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A LOS PINTORESJ YA AMIGOS,
QUE HAN COLAUORADO EN ESTE ESTUDIO
en VIO excusa
"Lo proplo del artista 
es crear; donde no hay - 
creaci&n no existe arte. 
(...) Crear es expresar ' 
lo que uno lleva dentro- 
de si minnio. Todo esfuer 
mo de creacl6n autfentlco 
tlene lugar en nuestro - 
lnterlor(...) La obra —  
nos parece Igualmente 
cunda y dotada de la mlei 
ma palpltaci6n Interior, 
de la misma belleza res- 
plandeclente que poseen- 
las obras de la naturals 
za. Para ello, es necesa 
rlo un amor muy grande,- 
capaz. de inspirer y d e ^  
mantener este csfuerzo 
contlnuado hacla la ver— 
dad, esta generosidad y 
esta renuncla profunda — 
que lmp11can la génesls- 
de cualquler obra de ar­
te. Porque, ^no es ol a- 
mor el orlgen de toda —  
creacl6n7".
Al Intenter "ser objje 
tlvo y clentlflco en re- 
laci&n a una actlvldad - 
tan subjetlva y artlstl- 
ca, uno puede esperar —  
ser serlamente pues to a 
prueba, tanto por limita 
clones de medlcl6n pslco 
l6glca como por el obstS 
culo Inherente eplstemo- 
l6glco. Con todo, como - 
en la pslcologla, les fe 
n6menos pareclan grltar­
ai to por la InvestIgacl&i 
objetlva (...) James Joj 
ce, en un famoso pasaje^ 
del Ullses, compara el - 
arte Irlandfe» a unas ga- 
fas rotast mis proplo» - 
ojos se han esforzado -— 
gravement» en estes 61ti 
mes afioe pasados Inten—  
tando encontrar en cerca 
de dosclentos mil coefl- 
clentes de correlacl&n - 
de Pearson el turblo per 
fil de es e mlsterloso —  
process que llamamos —  
creacl6n psiquica".
HENRI MATISSE
( 1 9 7 6 , 2 0 3-2 0 6 )
FRANCIS BARRON
(1 9 6 8, 73)
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El orlgen de esta Investlgaclén se remonta hasta un —  
Semlnario de creatividad en Somosaguas dirigldo persplcaz—
mente por el Catedr&tlco José A. Forteza. Para ml eran ----
tleippos confuses de bùsqueda, y algo se despert6 ali1 que - 
no ha vue1to a dormirse, llev&ndome hacla el campo de los -
estudlos dlferenclales en pslcologla y concretamente a l ---
campo de la Investlgacl6n en creatividad. El primer fruto -
fu4 un estudio sobre las motlvaclones de la creatividad ---
artlstlca que term!n6 convlrtièndose en memorla de llcen---
datura con el estudio blogr&flco de un caso de creatividad, 
el plntor José M* de Labra (ALONSO MONREAL, G., 1976). Este 
estudio abrié mi Interés hacla un sector concreto dentro -- 
del campo de la creatividad: la Pslcologla del Arte, Y no - 
s6lo eso: descubrié multltud de interrogentes sobre la créa 
tivldad, y en especial sobre la personalldad de los creatl­
vos. Dlrla m&s ! reforzé ml postura boqulabierta ante la ex- 
ploslén de la creatividad en la pslcologla, pero no logré - 
desterrar un clerto sentlmlento de amblgüedad ante clertas 
afirmaciones sobre la creatividad.
t
Esta amblgüedad me parece que afecta sobre todo a los 
estudlos que han Intentado correlaclonar la personalldad - 
con la creatividad, en todos los campos, y en concreto den 
tro del campo del Arte* Me parece perclblr amblgüedad, si 
no contradlcclones, cuando se habla de creatividad y auto­
nomie o libertad de los artlstast tengo la sensacl6n de -- 
que hacen falta Importantes matlzaclones* La amblgüedad -- 
perclblda es todavia mayor cuando las afirmaciones se re-- 
fleren slmplemente a ese ser extraAo y gen4rlco que se lia 
ma "el creative” sln nlngûn apellido que lo concrete y en­
raies en algo* Hay una extraAa euforla y juego en torno a 
la palabra ”creatividad”, asumlda como b&lsamo de Flera--- 
br&s que cura de todos los problèmes : y a veces leyendo -- 
los textes no se sabe exactamente de qu4 y por qu4 van los 
entuslasmos* Est4 claro que la creatividad ”cae” bienî en 
un clima tan apaslonado de la libertad como el nuestro se 
ha dado muy por hecho, por ejemplo, que creatividad y 11-- 
bertad son dos amlgos Inseparables, que slempre que se fo­
menta la creatividad se fomenta la libertad y la salud, -- 
que la creatividad es por si misma un hecho terap&utlco* T 
no se puede negar que los entuslasmos por ello son gran-- 
des, y que bastante debe haber de verdad % aunque qulz4 no 
todo lo sea*
Por ml parte, tengo la lmpresl6n de que el entuslasmo 
por la creatividad tlene en si mlsmo algo de lo que se me 
fu4 imponiendo como hip6tesls que necesitaba comprobari -- 
que tal vez ser creatlvo no es una aflrmacl6n de libertad, 
slno en la mayorla de los casos s6lo la expresl6n de un do 
seo de ser libre. Lo gracloso, o tal vez s6lo lo sorpren—  
dente, es que en realldad, como tendremos ocasl6n de ver, 
las InvestIgaclones hasta ahora m&s que de una identlfica- 
cl6n"creatlvo-llbre", hablan de un "desco de libertad” de 
los creatlvos % lo cual arroja al ruedo una posible hlp6te- 
sls extraha e Inesperada; que pueda ser caracterlstlco de 
los creatlvos el no ser libres "por ahora”, y quiz& a veces
3no jierlo nunca. Este, si fuera verdad, plantearla iina niie- 
va matlzacién del creatlvo, en concreto del artlata, menos 
euférlca y m&s humanai la de un simple luchador o Interesa 
do por la libertad, Y esto puede tener en la pi&ctlca Im—  
portantes consecuenclas. Me parece que Intentar seguir es­
te camlno lleva conslgo el empeHo de une clerta desmltlfl- 
cacl6n (que no devaluacl6n) de un teina como el de la crea­
tividad,que lleg& tarde a la Pslcologla, pero que parece - 
haber intentado recobrar con ans la el tlempo perdldo,
Verlrlcar esta llnea de hlpétesls y de trabajo requlg 
re Investlgaclonea ampllas y varladas, que nadle puede ha- 
cer solo y mucho menos de una vez. Esta pretends ser una -
aportacl6n en esta llnea, con objetlvos menos pretencloses^
en la que necesarlamente he debldo limltar y acotar el cam 
po a un sector abarcable : etÿconcreto me he llmltado a la - 
Investlgacl6n de la posible relacl6n entre autonomia afec­
tlva y creatividad en el grupo humano concrete de artlstas 
plntores.
■ Esta concrecl6n me ha llevado a introducirme en el —  
campo de la Pslcologla del Arte. Es desolador entrar en e^ 
te campo en Espaha. Espafla es una vieja tlerra productora 
gencrosa de artlstas, antes y ahora. Es claro que esta a-- 
flrmacl&n no es un chauvinisme f&cil. Sin embargo en el —  
campo de la Pslcologla del Arte no podemos presumlr de cum 
plldos! las aportaelones espaholas a este campo, fuera del 
caudaloso manual de ALVAREZ VILLAR (1974), son pr&ctlcamen 
te nulas, Para nosotros vale tambl&n la acusacl&n (GRANGER, 
1 9 7 9 ) de la poqulslma atencl6n que en la Unlversldad se —  
presta a la Pslcologla del Arte, aunque parece (YOUNG, --- 
1 9 7 1 ) que se trata do un campo de central importancia para 
el estudio del hombre. Y a eu vez parece que tambi&n es im 
portante para el estudlo del arte. Un hlstoriador del arte 
como Huyghe (1 9 6 5 , p. 7) dice que "Para penetrar el arte y
su naturaleza, hace falta que al hlstoriador se ailada el -
pslc6logo".
t  ^
A estas dos buenas razones para el estudio sistem&ti- 
co de la Pslcologla del arte, podrlamos afladir una circuns 
tancla especialmente referente al tema de esta Investiga-- 
cl6n y que tambièn seHala Huyghe en otra de sus obras (HU­
YGHE, 1 9 7 2 ): me refiero al especial realce que tlende a -- 
darse a la llberacl6n de nuestros artlstas de hoys durante 
slglos cl arte ha sldo un modo de expresl6n pues to al ser- 
vlclo de los poderes y al agradeclmlento de los mecenazgos. 
Hoy esto ha desaparecldo en grau parte y se podria creer,- 
como nota Huyghe, que "el artista dlsfruta en la socledad 
modema de una libertad sin prccedentes y casl total” (p*- 
2 0 )• Lo clerto es que los nuevos poderes son sobre todo el 
valor del dlnero y el valor de las Ideas : sobre todo el In 
telectuallsmo, lleva los confllctos de poder a una zona In 
terlor del artista. El problems de libertad de los artls—  
tas no es el de una simple sumlsl6n agradeclda al mecenas, 
slno un problems de autonomia Interior con sus osniras ral 
ces en la hlstorla de cada artista y en el palsaje dlflcll 
de alcanzar de su tnundo afectlvo. Qulz& esto hace m&s opor 
tuno el planteamlento del estudlo de nuestro tema. Al en-- 
trar en él, clertamente me gustaria dar alg&n paso positi- 
vo y encontrar alguna respuesta nuevat pero sobre todo me 
satlsfaria que ml Intente slrvlera tambl&n para despertar 
a algulen y que surgleran grupos de Investlgacl6n preocu-- 
pados por el tema.
Las dlfIcultades de este estudlo no son pequeflas. En 
primer lugar, y ante todo, las conocldas dlflcultades de - 
todos los estudlos sobre personalldad, un campo todavia -- 
Inasible y en el que nos movemos consclentemente a fuerza 
de tanteos, Pero est& claro que no se puede abandonar por 
eso. La otra dlfIcultad ha estrlbado en a]go que ahora he 
podldo integrar y hacer dolorosamente mlo: el tremendo de- 
samparo de la Investlgacl6n entre nosotros, que me ha obJl 
gado a unos limites de material, de tlempo, de sujetos que
aunque plenso que no afectan a las conoluslones de la In—  
vestlgacl6n, si que han Impedldo enrlquecimlento mayor. Lo 
doy todo por bien empleado si ml trabajo de alguna manera 
es ùtll, aunque sea llmltado.
Por supuesto, son muchas las personas a qulenes he de 
dar las graciasi a mla alumnos de la Unlversldad de Murola 
que me han ayudado con el embrollo del material de Investi 
gacl6n y la m&qulna de escrlblr; a los crlticos que selec- 
clonaron la muestra de plntores; a los plntores de la re—  
gl6n murclana que se prestaron a ofrecer a tumba ablerta - 
(y sln saber demaslado de qué iba) su experlencla personal| 
a los intégrantes de la muestra de contraste, absolutamen­
te generoBos y colaboradores "porque si"; a mis compaheros 
profesores de la Unlversldad, paclentes con mi tesls doc—  
toralI muy especialmente al profesor Ato Garcia con quien 
he tenldo mucho que hablar y discutlr de an&llsls estadls- 
tlcosI y por supuesto al profesor José A. Forteza M&ndez,- 
director de esta investlgacl6ii, que ha ejercldo conmlgo su 
InCansable paciencla desde el recordado semlnario de crea­
tividad hasta la dlscusl6n de esta Investlgacl6n desde el 
dleeflo a las conoluslones. A Maria Luisa, ml mujer, no ne- 
ceslto darle las gracias porque ya las sabe i no s6lo ha re 
slstido mis "enclerros", sino que ha sido un amoroso acica 
te. Todos ellos tienen mucho quo ver con lo que de bueno — 
haya en la investlgacl&n. Espero que lo no bueno se corri- 
ja con las crlticas de los otros y las ulterlores Investl- 
gaclones para las que afortunadamente me s lento ablerto.

1
STATUS HISTOPICO DEL 
PLANTEAMIENTO
"AUTONOMIA AFECTIVA - CREATIVIDAD"
Nos proponemos estudiar en esta investigaclén si exia 
te, y hasta qué punto, alguna correlanién entre la creati­
vidad y la autonomia afectlva de la persona, y esto en el 
campo concreto de los artlstas plntores, El tema en si no 
es nuevo en la InvestlgmclAn pslcoléglca. Pajo otras deno- 
mlnaclones (dependencla, libertad... en relaclén con los - 
creativos) se ha estudiado incluso hasta convertlrse de al 
guna manera en un relative t&plco. Justlfi car la Insisten- 
cla en el tema y ofrecer un terreno prevlo a lus poslbles 
conoluslones de la Investigaci6n nos obliga a reallrar un 
encuadre de nuestro estudlo en el amplio palsaje anterior: 
lo cual, a su vez nos va a dar ocasién para presenter una 
vlslén de conjunto que esquematice el desarrollo hlst6rlco 
de estes temas (lo que puede ser ùtll para qulenes quleran 
introduclrse en este campo), y para enriquecer y préciser 
el contenido de la posible correlaclùn autonomia afectlva- 
creatividad.
8Nuestro tema est& claramente ]Igado al mundo difcrén­
elai de la personalldad. Como todos los Interrogentes so-- 
bre personalldad, por puntuales y mlnlmos que porezcan, el 
Interrogante sobre si la creatividad estâ realmente llgada 
a la autonomia afectlva no puede plantearse aislado sln -- 
que se vuelva pr&ctlcamente reductive. Resultarla probable 
mente muy poco esc1arecedor un simple cat&logo de sles o - 
noes a la pregunta, separados del contexte general Investi 
gado. Al mlrar hacla atr&s a lo ya investlgado y publlcado, 
surgen varlos puntos de referenda que reducen la exposi-- 
cl6n de la amplislma y casl desconcertante blbllografla so 
bre creatividad; estos son autonomia afectlva, creatividad, 
personalldad y pslcologla del arte. Lo que qulsleramos en 
este capltulo es sltuar dentro de estos limites nucstra -- 
cuestl6n. Para ello vamos a Intentar dar très paso»t prime 
ro, Intentaremos una breve clarlflcacl6n de los supuestos 
en que nos vamos a mover sobre creatividad y Pslcologla -- 
del arte; segundo, haremos una exposlcl&n de las escuelas 
y autores que han trabajado y publlcado sobre el tema; y - 
tercero, Intentaremos deduclr una conclusl6n sobre cu&l es 
el estado actual de la euestl6n entre los psic6logos refe­
rente al tema de nuestra Inves tigacl6n.
1.3. Creatividad y Pslcologla del arte.
En la lntroduccl6n hemos aludldo a las generallzaclo- 
nes sobre el "creatlvo" sln apellldos. No es raro encon--- 
trarlas planteadas de manera que parecen dar por supuestas 
unas aflnidades entre los "creatlvos” que los distlnguen - 
de los "no creatlvos". La lmprecisl6n de variables de es-- 
tas generalizaciones puede ser la provocadora de muchas am 
bigüedades o Incluso contradlcclones que afectan al mundo 
de las aptitudes y sobre todo al mundo de la personalldad 
de los creatlvos.
9En GBttz y Gbttz (1979 a) hay una Interesante preci—  
9±6n sobre este tema, y precisamente dentro del campo de - 
la Pslcologla del arte. Gitan los autores una serle de es­
tudlos reclentes sobre personalldad de los= estudlantes de 
arte (CSIKSZENTMIHALYI Y GETZELS 1973. BARRON 1972 , EY­
SENCK 1 9 7 2 , EYSENCK Y CASTLE 1970) en los que se advlerten 
estlmaclones contradlctorlas. Estas contradlcclones no se 
deben slmplemente a la utlllzaclén de distlntos instrumen­
tos de dlagnéstlco en cada investigacién, slno a que, como
notan los autores, no se ha hecho dlferencla entre estu---
dlantes de diverses especlalldades, lo que dl6"el tlplco - 
grupo experimental de estudlantes de arte" i pero no se pue 
de olvldar que es te estudiante "tlpico" o "medlo" no exis­
te, es una Invencién de los pslcôlogos. Aluden los autores 
a una Investlgaclén propla (GOTZ y o Ot Z , 1973) en la que - 
comprobaron, no ya las dlferenclas entre estudlantes de -- 
diverses especlalldades, slno que dentro de una misma espe 
clalldad los estudlantes prlnclpiantes dlferlan marcadamen 
te de los avanzados en algunos rasgos de los descublertos 
en artlstas profeslonales.
Esta larga aluslén nos slrve para poder aflrmar que - 
clertamente exlsten sérias aflnidades entre los "creatlvos" 
sln apellido, pero Indudablemente, y sobre todo en persona 
lldad, hay fuertes dlferenclaciones entre ellos, que hay - 
que tener en cuenta. BEES, M.E. y GOLDMAN, M. (I9 6 I) aflr- 
man que la evldencla experimental confirma la exlstencla - 
de clertas caracteristlcas comunes en la personalldad ar—  
tlstloa que no est&n emparentadas con la creatividad en ge 
neral. "Pareceria -dlcen- que la creatividad y la productif 
vidad artistica deberian ser dlferenciadas conceptualmente, 
y que mucha de la confusién que circunda a la creatividad 
podria provenir de esta falta de dlstlncién". Y no es esto 
s6 lo. Est& adem&s el problems de la unlcldad de la creati­
vidad o su estructura factorial. Es conoclda la pol&mlca.- 
SULTAN (1 9 6 2 ) y GETZEL Y JACKSON (1962) piensan que la ---
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originalldad ea un rasgo unltario. Nosotros estâmes mâs —  
bien con la opinl6n contrariai GUILFORD (1970) dice! "La - 
creatividad no es unai ella es mûltlple, toma numerosas -- 
formas". TAYLOR I.A. (1975) dice que la creatividad es un 
concepto multiordinal que puede aplicarse a un nino y tam- 
bl4n a Einstein: "La tendencia se ha dirigido a mirar a la 
creatividad menos como un concepto singular, y m&s crecien 
temente como un conjunto complejo multidimensional de com- 
ponentes relacionados o &reas que interaccionan para produ 
cir modelos variados, o estilos de conducta que pueden ser 
llaniados creativos, Crecientemeni.e, la creatividad ha sido 
vlsta como una funci6n de diferentes dispos!clones de la - 
personalldad en interaccl6n con varies tipos de climas o - 
ambiantes". Una ùltlma citât TORRANCE, R.P. (1975) cita en 
su defonsa de la pedagogla de la creatividad a un "enemigo" 
EREL, R.L, (1973)» con el que nosotros no podemos menos -- 
que estar de acuerdo. Dice Ebel (p, I0)t "Aquellos que in- 
tentan enseftar a las personas a ser creativas en general,- 
o poner a prueba la creatividad en general, (los subraya-- 
dos son nuestros) me parece a ml que estân persigulendo -- 
fuegos f&tuos, Pienso que no es razonable creer que aque-- 
lloa que sobresalen en realizaciones creablvas, deben sus 
4xitos a la superabundancla de capacidad creativa general 
o talento, El &xito creative parece siempre depender de es 
peciales habllidades, de oportunidades especiales, de es-- 
fuerzo especial",
Todo esto nos est& invitando a que intentemos mover-- 
nos no en campos gen&ricos de creatividad y creatlvos, --- 
sino en campos y sujetos especiflcos, Esto hace que nues-- 
tro planteamlento de la relacl6n entre autonomia afectlva 
y creatividad deba ser reducido al mundo concreto de la -- 
creatividad artistica, Y pensamos que ni siquiera esta con 
crcaci6n es suficientei concretamente vamos a limltarnos a 
los artlstas plntores. Esto supone, pues, que vamos a en-- 
trar dentro de un campo especifico de la creatividad que -
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es el do la Psicologla del arte, sobre cuya espeoifIcldad 
y necesidad hemos dloho ya algo en nuestra lntroduccl6n,—  
y sobre el que brevemente tendrcmos que hacer ahora alguna 
llgera preclslfin.
Como en tantas cosas en Psicologla, no hay acuerdo so 
bre la entidad de la psicologla del arte: con el agravante 
adlcional de que tampoco fuera de la psicologla hay ncuer- 
do slmplemente sobre la entidad del arte. El objeto de ar­
te es ya hoy algo dlscutldo: se ban erosJonado las fronte- 
ras tradlclonales, por ejempln, do la plntura y la escultu 
ra, del arte puro y el arte apllcado. GOODMAN (1977) llega 
a hacer la sugestl6n de quo en vez de preguntar "&qu6 objfe 
too son permanentemente obras de arte?", se deberla pregim 
tar "jcuândo un objeto es una obra de arte?"« Lo clerto es 
que Incluso les fllAsofos de la estfetlca han abandonado el
Intento de définir el arte y la obra de arte. GRANGER ----
(1 9 7 9 ) nota c6mo este problema ha polarlzado el problème - 
do la est&tlca entre una est&tlca cmplrlca y una estfetlca 
eapeculatlva. Esta ùltlma Inclulrla la estfetlca fllosAflea 
y la teorla del arte (équivalente a la expreslftn francesa 
sciences de l'art y a la alemana kuntswlssenschaft), La e^ 
tfetlca empirlca serla la que de hecho han adoptado los pel 
c6logos y otras disciplinas que usan m&todos clentlflcos,- 
Granger no est& muy de acuerdo con esta llmltacl6n de la - 
Psicologla, y preflere que los pslc6logos no abandonemos - 
la llnea de la teorla del arte. Pero con este planteamlen- 
to Granger, est& cayondo en un vlclo en el que frecuento—
mente ha caldo la Psicologla del Arte que, como notaba ---
FAIRBAIRN, W.R.D. (1938) hace mucho tlempo, se ha convert^ 
do a voces m4s en una Psicologla de la apreclaclAn del ar­
te, o Psicologla de la est&tlca o del perceptor, que en —  
una ablerta Psicologla del arte.
En realldad, como nota FRANCES, R. (1968), este fallo 
es InjustlfIcado pues aun un slstema est4tlco debe abarcar 
un triple domlnloi 1) el proceso de croacl6n artlstlca,
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con BUS condlclonamlentos Indlviduales o histtricos y so-- 
cialesl 2) el an&lisis de las obras, su closlflcacl6n, la 
bCisqueda de normas a las que se conforman} 3) los efectos 
de los productos artlstlcos sobre el receptor humane. Sin 
embargo la mayor atenelfcn so he dedicado al 4ltimo aspecto, 
aunque no exclusivamente. Aunque como dice el mlsmo Fairba 
im ,  podria presclndirse en clerto modo de la psicologla - 
del perceptor, pero no de la psicologla del artlsta. Un -- 
hombre solltarlo, en el desierto o en una Is la roblnsonla- 
na, no deja de ser artlsta porque falten espectadores para 
su obra.
En cuanto a los contenldos especlfIcos de la Psicolo­
gla del arte, ARNHEIM, P. (1971) aflrma con una l6glca dl4 
fana que el arte puede ser tratado como cunlquler otro pro 
ducto mental, y que por lo tanto cualquler rama de la Psi­
cologla general es apllcable al arte. De las muchas formu­
lae! ones que se ban hecho Intentende concretar los aspec—  
tos m4s proplos de estudlo de la Psicologla del arte, yo - 
eleglrla los de FAIRBAIRN, W.R.D, (1938) quien hablaba de 
cuatro campes: l) el campo de la persona del artlsta; - 
2) el campo del espectador; 3) el campo de la obra de ar­
te; y '; ) el campo de la t4cnlca, has ta donde estfe determi 
nada por Is psicologla del artlsta.
Por supuesto, no es tamos de acuerdo con los que ellmi 
nan de la Psicologla del arte el estudlo de la persona del 
artlsta. Pensâmes, por el contrario, que es fundamental su 
estudlo. Y a ello se va a dedlcar nuestra Investlgaclftn, — 
Pero est4 claro que m4s que la "personaIidad creadora",- 
buscamos cuales son los aspectos de la personalidad que -- 
pueden favorecer determinados actos creatlvos: en nuestro 
caso, las obras plct6rlcas del arte.
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1.2. Revlal6n de trabajo» e Inveatlgaclonea.
"En los ùltimoa adoa de los sesenta se dijo que la in 
vestlgaclfcn de la creativldad habla qnedado exhausta. Ml—  
rando hacla atr&s, hubo clertamente escasez de obras Impor 
tantes durante estes ados, y la produocl6n se hlzo aùn tti&s 
escaaa en los setenta. Cualesqulera sean las razones de es 
te repose (...) parece haber ahora un rcsurglmlento. (...) 
El Interfes en la creativldad generalmente slgnlflca preocu 
pacl6n por los procesoa Intrapslqulcos, el slmbfcllco, Irra 
clonal e individual. Parece saludable para le personalldad 
que la lnvestlgacl6n dejla creativldad vuelva". Lo que ante 
cede son aflrmaclones de HELSOIl y MITCHELL (1978, pp. 570- 
5 7 2 ). Es como une descrlpcltn a grandes trazos del rltmo - 
6 1 tlmo de trabajos sobre creativldad. Hay, sln embargo, un 
dato que comentar. Segùn lo dlcho m&s arrlba, de cara a —  
una comparacl6n con estudlos anterlores, nos Interesarlan 
sobre todo los reallzados con el mlsmo tlpo de sujetos que 
noaotros vamos a Inveatlgar, es declr, artistes plntores, 
Pero aqul tropezamos con una serla dlflculted. Como subra- 
yan GOTTZ y GOTTZ (1979 a) no es f&cll obtener la colabora 
cl6n de los artistes profeslonales, que generalmente recha 
zan cualquler procedlmlento de test, sobre todo los eues-— 
tionarlos de personalIdad: lo cual ha hecho que sean muy - 
pocas las Investlgaciones reallzadas con artistes profeslo 
nalea. El subterfuglo ha sldo recurrlr a los estudlantes - 
de arte, m4s dlspuestos a colaborar; pero ya hemos aliidldo 
m&s arrlba a sus claras contralndlcaclones, y a la Imposl- 
bllldad de generallzar sus conclusiones a los artistes.
Eato nos ha movldo a presenter, no solo las Investlga 
clones sobre artistes, slno a dirlglr una mirada de conjun 
to a otros tlpos de creatlvoa, pensando en las poslbles —  
aflnldades que puedan ofrecernos, al menos para plantear - 
hlp6tesls. Adem&s, y seg6n lo dlcho m4s arrlba, nos Intere 




nuestro Intorrogante principal, sdno una visi6n que, aun-* 
que de modo breve, nos informe An conJunto sobre los ha--* 
llaz^os de las diverses investlgaciones sobre personalidat 
y creatividad.
1,21. Fuentes de informacl6n
Aparté de los medios bâsicos y comunes de informacl6t 
en Psicologla, senalarla algunas revisiones concretes he-- 
chas por diverses autores.
-GUILFORD. J,P. 1 9 5 0 , 1 9 6 5 , 1 9 6 7 t 197Q-. Su informaclAn - 
es especialmente importante en lo que se reflere a relacio 
nés de la creativldad e Inteligencia,
-TAYLOR, 1.A# 1975> Es una informaclAn muy compléta en la 
que da mucho relieve a las investlgaciones sobre la perso­
nalldad creative,
-TORRANCE, G,P. 1975» Su informnclAn es totalmente intere- 
sada, dlrlgido a demostrar la actualldad y utilldad de 1 os 
estudlos de la creativldad en la educaclAn,
-GBTZELS, J.W. 1 9 7 5 » Quiz4 see el Informe m4s sistemAtico 
sobre la creativldad Incluyendo sugerenclas para estudlo - 
de nuevos temas, Qulz4 el erapeîio al tener que reallzarse - 
brevemente reduce mucho la lnformacl6n sobre cada punto,
-HELSON Y MITCHEL 1978, Es breve, pero muy sustancloso, —  
con referencias no habltuales y menos conocldas,
-BARRON, F»> HARRINGTON, D»M» 1981. Es una profunda Infor- 
iiiaclAn sobre la Inves tigaclAn sobre creativldad en es tos - 
ûltimos quince anos, Subraya con plena IntuiciAn los pun-- 
tos crltlcos. Compléta los anterlores Informes del mlsmo - 
BARRON 1 9 6 8 , 1 9 7 2 .
-ROZET, I,M, 1 9 8 1 , Una informaclAn sobre la psicologla ru­
sa de la creatividad, sobre la que no sue!e ser sencillo - 
tener datos.
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1.22. Estudlos de la creativldad
La blbliografla sobre creatividad es tan amplia que — 
uno renuncia f&cilmente a la tentacl6n de ser exhaustive.- 
Aun as1 los tltulos y trabajos sobreabundan y ofrecen esa 
ambigua sensaci6n, entre gozosa y ansiosa, del desborda--- 
miento. Por eso me gustaria de alguna manera presentar co­
mo en dos versiones dis tintas la "producci6n" hasta el me­
mento i una pare presentar tendencies y centres de estudio 
de la creatividad; otra cronol6gica, m&s a manera de rie,- 
en la que aparecieran las investigaciones sin orden de es- 
cuelas tal como fueron brotando. En el apartado siguiente 
trataremos de clasificar y clarificar las postures especl- 
ficas respecte al tema de esta investigacl6n.
Por supuesto, solamcnte vamos a hacer referenda a —  
los estudlos que se refieren a la personalldad de los créa 
tivos , dentre de los cuales podemos encontrar aflnldades 
con la personalldad de los artistesi lo cual indudablemen— 
te restringe enormemente los tltulos y autores a los que - 
vamos a aludir.
1.22.1. Nucleos de investigaciftn
Como es l6gico y esperable, la Psicologla del arto eg 
t& claramente condicionada por los diverses planteamlentos 
y escuelas, cientlficas o no, de la Psicologla. Los es tu—  
dies abundan en dis tintas llneas teôricas. TAYLOR, I .A. —  
(1975) cree que las investigaciones sobre Psicologla de la 
creatividad han sido reallzadas fundamentalmente por las - 
aproximaciones psiooanallticas (en general se estima que - 
el psicoan&lisis es el que m&s se ha preocupado por la psi 
cologla del arte), las humanlstioas, las de la psicologla 
de los rasgos y factorial, las hollsticas y las asociacio- 
nistas. Antes WEBEH, J.P, (I9 6 6 ), refiri&ndose especlfica- 
mente a la Psicologla del arte, estimô que se podlan redu- 
cir a très llneas fondamentales » la llnea de la psicologla
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experimental, la de la psicologla fenomenolAglca y la del 
pslcoanAllsls. Nosotros estamos Intcrosados especialmente 
en los estudlos expérimentales y psicomAtricos» No se nos 
ocurre, sin embargo, despreciar al reste: incluso pensâmes 
que es de Interès para nosotros el prestarles atenci6n« En 
nuestro estudlo van a aparecer de hecho algunos hallazgos 
psicoanÂliticos que van a ser utilizados como hip6tesis pa 
ra ser comprobados, Aunque nuestras têcnicas de trabajo—  
sean correlacionales, Por todo esto, no ha de extrader que 
hagamos luego referenda a estudlos de diverses paradigmes.
No vamos a hacer referenda a las interpretaciones no 
psicol6gicas de la creatividad, fundamentadas bAsicamente 
primero en la neiirofisiologia y posterformente en la ciber 
nAtica* Se trata de un intento aparentemente incongruente 
con la creatividad (el modelo cibernfetico de la mAquina no 
tiene por principio Inidativa, sin^ que es solo ordenador 
de las Ardenes reclbidas), Puede verse un buen informe y - 
crltlca de esta llnea en ROZET, I.M. (1981),
Geogrâficamente la Psicologla de la creativldad tiene 
de hecho la misma extenslAn que la Psicologla general. En 
llneas muy générales podria declrse que en Europa ha predo 
minado la llnea psicoanalltica, sobre todo en cuanto a Psi 
cologla del arte, y en NorteamArica la llnea de la psicolo 
gla cientlfica. La psicologla rusa de la creatividad man*- 
tiene su apartamiento especlfico de la occidental y su es- 
tilo propio, pero, por ejemplo, en la blbliografla del li­
bre de ROZET, I.M. (1981) (una blbliografla con un extrade 
orden alfabAtico totalmente igual al occidental menos el — 
suceso mAgico acostumbrado en Rusla de que los primeros lu 
gares, a despecho de la A, R, etc., est&n ocupados por -—  
Marx, Engels y Lenin) pueden encontrarse bastantes, aunque 
no complétas, referencias a la psicologla no rusa, europea 
y americana. NingAn pals tiene, sln embargo, la cantldad - 
de nûcleos de investigaciAn sobre creatividad pornianente-- 
mente es truc turados como los tiene NorteamArica. Los prln-
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clpales, puento que hay m&s sobre todo de"creatividad apljL 
cada", son los que vamos a presentar a continuacl6n.
-IPAR. Son las inlciales del Institute of Personality As-- 
sesment and Research, fundado en 19**9 en el Berkeley Cam—  
pus de la Unlversidad de California. En su staff aparecen 
Sanford, N., Tolman, E.C., Macklnnon, D.W., Tryon, C., --- 
Barron, F,, Crutchfield, R.S,, Efikson, E.H., Gough, H.G., 
Harris, R.E., Helson, R, ... Indudablemente se trata del - 
centra que mAs ha promocionado el estudio de la persoriali— 
dad creativa,
-Utah Conferences. Bajo el impulse de Taylor, C.W. se for­
mé en Utah un productive équipé de creatividad. Inicialmen 
te (19**0) en contacte con Thurstone, L.L. y Guilford, J.P., 
y con el apoyo de la National Science Foundation se cele—  
braron sus ocho conferencias Internacionales sobre creati­
vidad con participaci&n de los m&s destacados investigado- 
res « Promocionnron edern&s sus propios estudios. Adem&s de 
Taylor, C.W., en su staff estaban Ghlselin, B., Sheets, B., 
Cochran, J.R., Smitle, W.R.
-ARP (Aptitude Research Project). Es el centre donde ha -- 
trabajado fundamentalmente Guilford, J.P. Su objetivo y —  
leit motiv b&sico ha sido el estudio de las relaciones en­
tre creatividad e inteligencia.
-Universidad de Chicago. Sus trabajos sobre creatividad —  
tienen como centro a Getzcls, J.W. y Jackson, P.W.
-La Fundacién Richardson, ndministrnda por la APA (Asocia- 
ci6n Americana de Psicologla), patrocina inves tigaciones - 
sobre creativldad.
-La Alex F. Osborn's Creative Education Foundation adem&s 
de un Institute para el uso de la creatividad en la résolu 
ci6n de problèmes, esta fundnci&n es el origen del Journal 
of Creative Behavior. Se desarrolla en la Universidad de - 
Buffalo, y entre sus colaboradores est&n Gordon, W. y Prin 
ce, G. que han trabajado en la Sin&cticaj Upton, A., con
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su obra sobre an&lisls creatlvos (1963), Lowenfeld, V. coi 
sus trabajos sobre los dibujos de los niflos, y Parues, S,l,
-El Institute Pedagfegico de la Universidad de Minnesota -■ 
tiene como iniciador a Toij-rance ,E, P, qui en ha trabajado —  
fundamentalmente con niflios y problèmes de la educeclén 
creativa.
En general predominan los trabajos de tipo psi com4 tr. 
C O I  aunque no es extrade encontrar équipés "pluriparodigmi 
ticos" donde encontramos colaborando a teéricos de distln- 
tas escuelast en el IPAR, por eJemplo, encontramos traba—  
jando a Erikson, E.H., psicoanalls ta, al que luego vamos < 
utilizar en nuestras hipétesis teéricas de trabajo.
1.22.2. Investigaciones sobre personalldad y creatividad.
Como insinu&bamos m&s arrlba vamos a segiiir un orden, 
cronolégioo en la presentaci6n de autores e investigaclo-- 
nes que han tratado el tema o temas afines. A los autores 
con m&s de una investigaci&n los estudlaremos^ cronolégica- 
mente con su primera obra citada. Esta presentaci&n crono- 
l6glca indiscrimlnada puede molester con su aparente desor 
den, pero tiene la ventaja de ofrecernos tal cual surgit y 
se desarrollé el rlo vertlglnoso de opiniones e investiga- 
clones «
En el apartado siguiente trataremos de poner un poco 
de orden, sclecclonando m&s especlfIcamente las posturas - 
que puedan referJrse al tema de la creatividad y la autono 
mla afectlva de los sujetos, y plante&ndolo sistem&ticamen 
te.
De cada autor nos vamos a referir slmplemente a aque- 
llos aspectos que directamente se refieren a la relaclén - 
personalidad-creatividad, o a los que en principio pensa—  
mes que pueden tener relaclén con nuestras propias hip6te- 
sis de trabajo. Comencemos pues con elles.
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-GALTON, F, (1 8 6 9 , 1878), En su estudio de los genios, con 
sidera como caracterlsticas suyas la inspiracién (entendis 
da como actividad autom&tica de la mente), el entusiasmo,- 
la rapides, la fluidez, las asociaciones mentales défini—  
das, imaginacién viva, m&s impulslvidad que control. Cuan- 
do aflos m&s tarde estudié a los cientlficos, aflrma que la 
mitad de elles tienen en grade apreoiable las siguientes - 
caracterlsticasI energla, salud, seguimiento enérgico de - 
sus prop6sitos, h&bitos profeslonales, independencia de —  
opini&n y un fuerte gusto innate por la ciencia.
-LOMBROSO, C. (I8 9 I). Puede verse au teorla en STEIN, M.l, 
y HBinZB, S.J. (i9 6 0 ). Vi& la genialidad como una psicosis 
degenerative del grupo eplleptoide, y crey& que "la coinci 
dencia de genialidad y locura nos permits comprender la —  
asombrosa inconsclenoia e intermitencia de las creaciones 
del genlo". Sus puntos de vista han sido muy criticados: - 
incluso en los cases que 11 cita las enfermedades palqui—  
cas aparecen despuis de que ya han producido obras genia—  
les,
-FREUD, S, A nadie se le oculta el papel de Sigmund Freud 
respecte al arte. Nos vamos a limiter a plantear muy breve 
mente sus principales tomas de posiclln respecte a la per- 
sonalidad del artlsta, precisamente por ser suficientemen- 
te conocldas. Freud afirma que el artiste en general reali 
za su obra seg&n las mismas leyes que el psicoan&lisis ha 
descubierto para los sueRos y los slntomas neur&ticosi las 
leyes de la compensaciln, el desplazamiento, la transferen 
cia. Este es el principio b&sico que Freud establece en su 
psicoan&lisis del arte. Su primera sugerencia aparece en -
"El delirio y los sueHos en "La Gradiva" de W. Jensen" ---
(1 9 0 7 ), aunque Freud se limita a decir que el artista intu 
ye de alguna manera esas leyes, y se sornete a elles en la 
realizaciln de su obra. No llega a afirmar a&n que la créa
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cl6n artlatlca obedezca a los mecanlsmos de proyeceién,etc, 
Esta aflrmacién se har& explicitamente en "Un recuerdo ±n— 
fantil de Leonardo de Vinci" (I9 I0 ), Dejando al margen el 
posible "cons tructo subjetlvo" que Freud imagina de la In- 
fancia y vida de Leonardo, la oonclusién teérica es que el 
artlsta proyecta sus contenidos inconscientes en la obra.- 
Dlcho de forma muy definida, la obra artlstlca équivale a 
la sublimacién de la neurosis del artlsta. Es posible que 
esta afirmacién solo sea nueva en cuanto a la nomenclature 
y construccién teérica, pues algo de esto se habla pensado 
con frecuencia. El estudio de Leonardo consagré esta vl— s 
sién. Y aunque Freud no se detuvo en ella, si que se han - 
detenido en ella muchas seguidores psicoanalistas, y mu— 
chos creadores que han convertido en tépico esta posicién 
freudiana. Freud habla planteado anteriormente en "El pos­
ta y la fantasia" (1 9O8 ) otra clave de interpretacién del 
arte, que parte de una teorla del juegot juego y obra ar—  
tlstlca son actividades simllaresi entre ambas aparece la 
fantasia. Tanto al Jugar, como al crear, como al fantasear, 
el sujeto no hace m6s que expresar tendencias reprimldas - 
segùn las leyes que el psicoan&lisis establece para los —  
slntomas neuréticos, los sueRos, los actos fallidos y las 
equivocaciones, Mucho m&s tardlamente, en el aRo 1928, en 
"Dostoyevski y el parricidio" plantearla Freud de forma —  
muy expresa lo que en la l&gica de su teorla habla que dar 
por supuestos la conflictividad del complejo de Edipo en - 
los artistes como origen de su personalldad creadora y su 
obra. Sobre estos principios b&sicos, seg&n la Interpreta- 
cl6n ortodoxa, establece Freud la estructura de la persona 
lidad del artista.
mRANK, o. (1 9 1 8 ). Signe y desarrolla a Freud en la inter-- 
pretaciôn del arte y del artista. Cree que los problciiias - 
estèticos fundamentaies no pueden explicarse slmplemente - 
con los procesos de la esfera conscientes la modifioecién
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estltlca del efecto del sentimiento placentere sélo puede 
expllcarse por lo inconsciente. El arte ocupa un lugar in-
termedio entre el sueilo y la neurosis, y en 1 1 subyace un
conflicto quo est! demasiado maduro para un suerto, y que - 
todavla no es patlgeno. El artista esti psicollgicamente - 
entre el sofiador y el neurltico; el proceso psicollgico es 
esencialmente el itiismo en ambos, y silo se diferencian en 
grado. La obra de arte es una forma de satisfacer deseos -
insatisfechos. El arte se convierte asl en una especie de
terapeutica, una manera do resolver ol conflicto con el in 
consciente sin caer en la neurosis. La forma en el arte —  
cumple la misma misiln que la deformaciln en los sueRos: — 
es un disfraz que permits manifestarse a los deseos prohi— 
bidos I el placer estltico es un simple placer preliminar y 
superficial que oculta el placer autlntico, reprimido,
-JUNG, C.G, Como es sabido Jung (1928) participé en la 
crltica al "pansexualisme" froudiano, y transformé Ja libi 
do en una energla pslquica universal, un inconsciente co—  
lectivo, en el que los simbolos se transfieren en forma de 
arquetipos heredados. A partir de este replanteamiento, —  
Jung adopta posturas nuevas sobre el arte (JUNG 1922, I9 3O, 
1 9 3 2 ). En su libre péstumo (JUNG 1962), JAFFE,A. (1962) —  
concreta las éltimas ideas de Jung sobre los artistes. Pa­
ra Jung la obra del artista sélo puede ser entendida par-— 
cialmente en funcién de su psicologla personal: el artista 
da forma a la naturaleza y a los valores de su tiempo que, 
a su vez, le forman a 11. El artista es portavoz de su Ipo 
ca: permanece individual la manera de representacién, el - 
estilo y la calidad de la obra de arte, pero la obra de ar 
te es colectiva, y por eso conmueve a muchos. En cuanto a 
la personalldad del artista, parece que lo que la obra de 
arte realiza es una funcién en cierto modo estructuranle,— 
quizé terapeutica, por la que realizan lo que JaffI, A. —  
llama una unién de opues tos: "Lo que, de hecho, tienen hoy
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dla los artlstas en el corazAn es una reuniAn consciente - 
de su propla realldad Interior con la realldad del mundo o 
de la naturaleza? o, en ûltlmo caso, una nueva uniAn de -- 
ciierpo y alma, materia y esplritu, Ese es su camino para - 
la "reconqulsta de su peso como seres humanos” *
-VICrOTSKI, L.S. Su obra, Psicologla del Arte (V1G0TSKI,L. 
S* 1 9 7 0 ), impubllcada durante cuarenta ados, es-tA llena de 
un gran InterAs, aunque no esté directamente Interesada 
por el problema que Intentâmes plantearnos en este estudlo. 
Su crltlca a la Psicologla del Arte emanada del PslcoanAll 
sis es Implacable. Parte de una aflrmaclAni que las causas 
mAs Inmedlatas del efecto artlstlco subyacen en el Incons­
ciente. Este es el Anlco valor que reconoce al PsicoanAli- 
sls, pero rechaza toda su apllcaclAn, sobre todo desde el 
punto de vista de la psicologla social (vease el capltulo
4). El personalmente qulere hacer una Psicologla del Arte 
con un método objetivo, analltlco, que rechace el pslcolo- 
glsmo. Lo que Intenta es recrear, mediante el anAllsls de 
la estructura de la obra de arte, la estructura de la rc-- 
acclAn Interna que provoca. La especlfleIdad del arte, pa­
ra Vlgotski, no consiste en la expreslAn de sentlmlentos - 
humanos, aunque trabaje con elloa, slno su metamorfoslsi - 
lo que esta metamorfosls consigne es que los sentlmlentos 
indlviduales se generallcen y se tornen sociales. El movi- 
miento que engendra la funclAn especlfIca del arte es el - 
que Vigotskl denomlna ”contrasensaclAn” ; es una especie de 
catarsls (que no tiene nada que ver con la arlstotélica ni 
la freudiana), en la que se realize la soluclAn de clertos 
problèmes de la personalldad, o del descubriinlento de una 
verdad mAs humana y elevada de los hechos de la vida : se - 
realiza désarroilando el contenldo afectlvo de la obra en 
dos dj recciones opuestas que sin embargo tlenden hacla un 
punto en el que se produce una especie de corto circulto - 
que resuelve el afecto y produce una transformaclAn y cia-
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riflcacién del sentimiento, por la que este aparece social 
y generalizado. De la teorla de Vigotski, son estos los as^  
pectos que m&s relaciln pueden tener con nuestros plantea- 
mientos.
-LOWENFELD, H. (l9**l) sigue la teorla de la hasta ahora ma 
yorla de autores de orientacién analltica identificando la 
creatividad con la patologla, y escribe que casi todas las 
personas con talento artlstico sufren de conflictos neur6- 
ticosI para &1, el artista es en general una persona mal - 
aJustada.
-PRADOS, M. (I9 &&). Aplicando el test de Rorschach estudl6 
a veinte artlstas profesionales (quince varones y quince - 
mujeres). Los rasgos .comunes que encontré en elles fueron 
una mentalidad superior que enfatizaba las formas abstrac­
tas del pensami«nto y las actividades itgicas y construct^ 
vas, una Clara desatencién para los problèmes rutinarios — 
de la vida de cada dla, un cierto miedo a la mediocridad,- 
un fuerte impulse al Ixito, riqueza de intereses Intimes,- 
y una fuerte sensibilidad e irlter&s emocional por el mundo 
de los otros aunque con falta de adaptabilidad a él.
-HOE, A. (1946, a, b, c, 1 9 5 2 , 1 9 5 3 . 1 9 7 2 , 1 9 7 5 ). Sus es tu 
dios sobre artistes y plntores son cl&sicos. Se inlciaron 
incidentalmente desde otro campo en la Yale School of Alco 
hoi Studies al intentar estudiar la relaciôn entre creati­
vidad y alcohol. Su estudio b&sico (19&6 a) con pintores — 
se realiz6 con una muestra de veinte pintores con Ixito,si 
no econémico en todos, si al menos en su reconocimiento —  
profesional. Algunos estaban pslquicamente muy ajustados,- 
otros estaban mal ajustados, pero ninguno habla necesitado 
ayuda cllnica. La selecciln de la muestra se hizo con la - 
ayuda de t&cnicoss un director de un museo, un crltieo de 
arte y un pintor. Todos eran americanos, y su edad oscila- 
ba entre los treinta y ocho y sesenta y ocho aflos, con una
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media de cinciienta y uno.
Los instrumentes de estudlo de la muestra fueron am—  
plias entrevistas, el estudio directe de muchas de sus o-- 
bras, el estudio exhaustivo de todo lo escrito sobre ellos 
y por ellos. Adem&s se les aplicé el test de Rorschach{con
un blind analysis realizado por Klopfer) y el TAT (que --
ofreci6 especial dificultad por el rochazo de los artistes 
a la p&sima calidad de las im&genes del test, y cuyas his­
toriés fueron analizadas por Carmichael, H. y BUhler, Ch.)
Las conclusiones de su estudlo son muy interesantes.- 
Su conclusién b&sica af irma lo siguiente: "No hay rasgos — 
de personalldad o intelectuales ni constantes en la histo­
rié de su vida que caractericen a todos ellos y a su grupo 
al margen de otras personas" (ROE, 1946 a, p. 2).
Las generalizaciones que pueden hacerse sobre este --
grupo de artistes, pueden aplicarse igualmente bien a o--
tros grupos de profesionales con Ixitoi serian las siguien 
tes 1
-Su inteligencia, por estlmacién, parece mejor que la me-- 
dia, cercana a la superior y m&s dotada en pensamiento ab^ 
tracto.
-Muchos de ellos son sensibles , no agresivos, con una a—  
daptacién emocional bastante pasiva.
-Muy trabajadores: aunque tienen una considerable libertad 
superficial con respecte a horas y sitios de trabajo, la - 
autodisciplina requerida para realizar las vidas bastante 
rutinarias que son caracterlsticas de la mayorla de ellos 
es probablemente mucho mayor de lo que es apreciado gcne-- 
ralmente.
-No hay nada én la personalidad o estructura intelectual - 
de estos hombres que pueda ser considerado como &nico de—  
terminante de su elecciôn de la pintura como vocacién o de 
su èxito en ella.
-No hay factores ambientales que sean comunes unicamente - 
para este grupo.
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-Las dlficultades que han padecldo son IguaJes a las que - 
han padecldo otros que no son artlstas.
-En algunos casos est& muy claro que el ser capaz de dibu- 
Jar mejor que otros niflos ful utilizado como compensacién 
de su incapacldad para competir con ellos en otros aspectos. 
Esto no s6lo les dl6 algo de aprobaci6n y reconocimiento - 
social de su capacidad sino que, lo que parece m&s impor—  
tante, les di& cierta seguridad de su propia superioridad, 
-Las actitudes parentales por lo menos no fueron simpre fa 
vorables.
-S6lo unos pocos de ellos se manifiestan satisfechos de su 
competencia ticnica,
Como interpretacién de los casos, ofrece Roe unas ide 
as que pueden interesarnos sobre la autonomla y homonomia 
de los pintores. Son dos t&rminos que toma de la teorla de 
Angyal, A. (19^1) sobre personalidad , y que hemos de ex—  
plicar. So trata do dos impulsos que existen en todas las 
persona.. La autonomla es un impulse a dominar el ambiente, 
a conquistarlo y triunfar en 4l, a imponer sus dec!siones 
personales sobre una amplia esfera de sucesos. La homonomia 
es un impulse por el que la persona busca su inclusi&n en 
grandes grupoai expresa la tendencia de los seres humanos 
a compartir y participar, a encuadrarse y configurerse oon 
categories superindividuales como la familia, el grupo so­
cial, un orden mundial con un determinado sentido, etc. La 
agresividad puede ser eonsiderada como una mariifestacl6n - 
especlfica de la tendencia hacia la autonomla. Por el con-i 
trario, la tendencia hncia la homonomia trabaJa con series 
de identificaciones, empezando con primitives identifies—  
ciones con la familia y ramific&ndose desdo ellas. El im—  
pulso hacia la autonomla tiene un tinte masculine, mientras 
que el impulse hacia la homonomia lo tiene femenlno. Nues­
tra cultura tiende a reprimir la autonomla y fomentar la - 
homonomia.
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Aunque a Roe le parece que este planteamiento de An-- 
gyal es una "supersimpllflcaclAn”, estima sin embargo que 
es Atil para expresar comportamientos de los artlstas.
La actividad creativa satisface simbAlicamente a am-- 
bos impulsosî como una manera de expresar el dominio de -- 
los instruinentos satisface el impulse hacia la autonomla? 
pero tamblén satisface el Impulso a la homonomia cuando el 
artista se encuentra perdido en eu obra. Por otra parte, - 
al pintar un objeto, o un paisaje, o-.una persona, el pintor 
en cierto sentido los incorpora dentro de si mismo, lo que 
satisface a ambos tipos de impulso o tendencia.
Otro camino de reflexién sobre el mlsmo tema de auto­
nomla y homonomia es el de la relacién entre creatividad y 
sexualidad. Al igual que la creativldad, la sexualidad a - 
su mas alto nivel puede también satisfacer ambos Impulses-. 
Esta seinejanza entre ambas actividades ha hecho surgir mu­
chas indicaciones y discusiones sobre la relaci6n entre -- 
creativldad y sexualidad. Si las dos tienen el mismo resiQ 
tado, una puede convertirse en sustltuto de la otra. Si la 
actividad creativa sustituye a la actividad sexual, tam--- 
bién puede desplazarse de una a otra la culpabllidad. Con 
el tiempo el desplazamiento puede ser tal que la actividad 
sexual se reali ce librement© y sin embargo puedan encon--- 
trarse dificultades para pintar. Roe dice que en su mues^- 
tra han aparecido casos de este tipo, y hay uno muy comAn: 
la situaciAn en la que las relaciones parentales no han s^ 
do adecuadamente resueltas se prestan a que sea muy proba­
ble encontrarse con dificultades para pintar que pueden ma 
nifestarse o en InhiblclAn al comenzar a pintar, o depre-- 
siAn al terminer de hacerlo, o ambas.
Roe, a través de la muestra estudiada, opina que la - 
pintura puede usarse para realizar las cxprcslones instin- 
tivas! por ejemplo parece haber jus tamente relaciAn direc­
ts entre la libertad en el uso del color y la libertad de 
la expreslAn emocional.
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El hecho de ser pintor parece tener para muchos miem- 
bros de la muestra un va]or homénomo muy grande : el senti­
miento de ser uno del "gran gremio" de los pintores parece 
tener un gran valor para estos hombres que con frecuencia 
se sienten rechazados y mal entendidos,
-GUILFORD, J.P. (1 9 5 0 , 1 9 5 7 , 1 9 5 7 , 1 9 5 9 , 1 9 5 9 , —
1 9 7 5 )• Es sobradamente conocido que a Guilford le intere 
saba primarlamente 1^ identificaçl6jj,..d,S-_J-as— CLajaopid.ades in 
teleotuales de las personas creativast esto no quiere de—  
cir que no estime la importancia de la personalldad para - 
al Creative I piensa que probablemente la productividad dé­
pende tambifen de variables como intereses, actitudes y tem 
peramento. Pero a la hora de identificar a las personas —  
creativas o de mejorar sus rendimientos, piensa m&s en las 
aptitudes. Asl dice en su capitule sobre factores que favo 
recen y factores que obstaculizan la creatividad en CURTIS 
J., DEMOS, G. y TORRANCE, E.P. (l9&7)* "Por m&s que las —  
cualidades temperamentaies y de motivacl&n nos pueden ayu-
dar en cierto modo a identificar a los individuos poten---
cialmente créatives, ninguna de dichas cualidades censtitu 
ye un indicio independiente, como tampoco el reunirlas to­
das serla suf ici ente. Por otra parte, tampoco nos ayudan — 
mucho esta clase de cualidades para entender la naturaleza 
del proceso creativo. En general, tenemos menos oportuni*:^ 
dad de cambiar a los.individuos por lo que afecta a estas 
cualidades, con vis tas a favorecer su creatividad, si hace 
mos excepcién de algunos cambios de actitud".
En el mismo trabajo se pregunta previamente si se pue 
de hablar de unas caracterlsticasde personalldad comunes a 
los individuos creatlvos que pertenecen a diverses grupos. 
Piensa que no se deben generallzar con facilidad las con-- 
clusiones obtenidas en un grupo creativo al reste de los - 
grupos creatlvos, aunque le parece que si hay aspectos de 
coincidencia: alude a la confianza en al mismos, cierta se
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gurldad y valentîa ante el grupo social, la independencia 
de Juicio, la Impulslvidad (no disciplina), y el sentido - 
del humor.
Su oplnlAn mAs concreta sobre la personalldad de los 
creatlvos, podrlamos deduclrla de sus "acuerdos" y "desa—  
cuerdos” con las investIgaciones sobre la materla, tal co* 
mo las expone en su ûltima revlslAn sobre la creatividad • 
(1 9 7 5 )» Los "acuerdos" respecte a la personalldad de los - 
creatlvos vlenen a ser estos:
-Son personas con un alto nivel de curiosldad, con fuerte 
necesidad de Informarse.
-EstAn interesados en el pensamiento reflexive del que se 
dériva satisfacclAn, pero probablement© les satlsfacen mAt 
los logros en pensamiento productive.
-Son menos sumlsos a la realldad.
—Tienen una apreclaclAn no usual del humanisme y facllidat 
para produclrlo,
-Tienen necesidad de aventurai esta puede ser la razAn de 
su tendencia al rlesgo.
-Al alto nivel de curiosldad afladen la necesidad de varie- 
dad •
-Poseen un alto nivel de tolerancla de la ambigüedad. 
-Tienen preferencla por el desorden, al menos en las for*»- 
nias visuales, pero con deseo de resolver la amblgUedad y • 
el desorden,
—Poseen una fuerte indlvldualidadi "la persona creative ef 
una crlatura con autoarranque, con una fuerte necesidad dr 
autonomla y autodirecclAn".
-Sienten necesidad de ser reconocidos por los otros,
-Son independlentes de Julclo,
-Tienen un bajo nivel de sociabilidad,
-Poseen un alto nivel de autosuficlencia.
-No aceptan las cosas como son, quleren mejorarlas,
-Su autoevaluaclAn y autoconfianza son oltas,
-Los muchachos pueden presentar intereses femenlnos, y las
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muchachas pueden presentar Intereses masculines. El hombre 
creativo présenta Intereses estétlcos que comunmente no -- 
son vistos como masculinos.
-Temperamentalmente son introvertidos.
-No son ni neuréticos ni psicéticos! los que puntuan alto 
en produccién divergente tienden a puntuaciones un poco —  
m&s bajas en tendencias neuréticas o inmadurez emocional,- 
lo cual es consistente con la observacién comùn de que los 
neur&ticos son menos creatlvos.
—El efecto de la psicoterapia sobre los creatlvos, al 
igual que en los no creatlvos, es muy dificil mostrarlo ex 
perimentalmente. Podria en teorla esperarse que la terapia 
pudiera remover alguno de los bloqueos de âa produccién -— 
creativa. Anecdéticamente en el aflo 19&0 el cientlfico Bo­
ring se psicoanalizé para mejorar su creatividad: pero no 
di& resultado.
Guilford tiene tambi&n varies trabajos sobre la crea­
tividad en el arte (1957 , 19&2, I9 6 7 ). En este éltimo tra 
bajo, fiel a su llnea te<fclca trata de acentuar la importan
cia de una estructura de referenda o teorla como fuente -
de problèmes significatives en la realizacién de investlga 
ciones. Se sugieren dos modelas psicol6gicos que servirlan 
al investigador en materia de comportamiento artlstico cre 
ativo; un modelo para toda la gama de aptitudes intelectua 
les, entre las que se cuentan muchas que parecen ser im--
portantes para el &xito en la creaci&n artlstlca. Los con-
ceptos y principios que estos modelos ofrecen serian per—  
fectamente adaptables y aplicables a la b&squeda de una —  
comprensién m&s amplia del artista creador y de su compor­
tamiento.
-BARRON, F. Todas sus obras que resenamos en gran parte en 
la blbliografla suelen ser importantes y referidas al estu 
dio de personalldad de los creatlvos. Trata directamente - 
nuestro tema en su libro Creativity and Personal Freedom -
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(1968), en el que recoge diverses investigaciones propias 
y ya piiblicadas anteriormente la mayorla, reallzadas desde 
el ado 1953 hasta la publicaclAn del libro. También en su 
siguiente libro de las mismas caracterlsticas Creative Per 
son and Creative Process (1969). No es= fAcil réunir sus po 
slciones y vamos a limitarnos a seleccionar algunos aspec­
tos que m&s tienen que ver con nuestro interés.
Uno de sus estudios m&s conocidos (BARRON 1955 ) tra
ta directamente el tema,iniciando el método de comparacién 
de creatlvos y no creatlvos en cuanto a la organizaclén de 
au personalldad. Ilipétesls que se confirmaron en este estu 
dlo fueron las siguientesi
a) La persona original prefiere la complejidad y cierto —  
grado de aparente desequilibrio en lo» fenémenos.
b) Las personas originales son psicodin&micamente m&s com- 
plejas y tienen mayor potencial para una sintesis compleja 
del yo.
c) Las personas originales son m&s independlentes en sus -
Juicios.
d) Las personas originales son m&s autoasertlvas y dominan 
tes.
e) Las personas originales rechazan la supresién como un - 
inecanismo para el control del impulse, Es to implica que se 
prohiben a si mismos menos pensamlentos, no les gusta vigi 
larse a si mismos o vigi1ar a otros, est&n dispues tos a a- 
ceptar ideas consideradas habitualmente como tab&, y en ge 
neral expresan en sus personas la clase de Indlsciplina --
que la teorla psicoan&lltica adscribe a la organizaclén IdL
bidlnal en la que prédominai! derivados del primer estadio
anal, m&s que del ûltlmo, en el desarrollo psicosexual.
En la dlscusién de los datos de esta investlgacién, - 
Barron expone la teorla de que la disposlcién para la ori- 
glnèSlidad puede ser vista como un modo altamente organiza- 
do de responder a la experiencia, Pueden acompanarla ras—  
go» socialmente mal vis tos, como la rebeldla, el desorden
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y el exhiblclonlsmo, o rasgos socialmente apreclados como 
la independencia de juicio, libertad de expresién, novedad 
de construccién y conciencia de si mismo. Entiende la re—  
beldla (1 9 6 8 , c. Il)como resistencia a la ocultacién, re—  
chazo del "ajuste", insistencla firme en la importancia —  
del propio yo y de la individualidad. Entendida asl, le pa 
race qu^a- rebeldla es muy frecuentemente la marca de un — 
car&cter sano, aunque puede también constituir una expre-— 
sién sooialmente reprobada que es la delincoencia. La ind^ 
pendencia de Juicio es una de las caracterlsticas que Ba­
rron ve muy unida al desarrollo de una filosofla personal 
profundamente sentida por los creatlvos. Vcamos cuales son 
las consecuencias que Barron deduce del exf>erimento reali» 
zado por Solomon Ascii (ver Barron 1968, c. l4).
La técuica experimental b&sica consistié en situar a 
un individuo en situacién de conflicto radical de Juicio - 
con todos los otros miembros de un grupo. Se hizo luego —  
una descripcién de independlentes y sumisos sobre dos mues^ 
tras de N=l*3 cada una de ellas. Los factores que parecen — 
estar implicados en estas descripciones son los siguientes1 
en los independlentes parece haber 1) una cierta evaluacién 
positiva del ontcndimiento y la originelidad cognitive, -- 
asl como del esplritu de libertad de prejuiciosj 2) un al.
to grado de implicacién personal y reaccién emocional; ---
3 ) falta de facilidad social, o ausencia de las virtudes - 
sociales comunmente evaluadas. Por su parte en los sumisos 
parece haber 1) facilidad en las relaciones interpersana­
les ; 2) eficlencia personal y programacién para conseguir
algunas metas ; 3) estabilidad personal y salud mental.
En cuanto a estabilidad personal dice Barron que "nin 
guna de estas medidas révélé una diferencia significativa 
entr^independientes y sumisos. Sobre la base de estos re—  
sultados, uno concluirla que los dos grupos son m&s o me--
nos iguales en estabilidad personal, a pesar de la m&s ---
grande tendencia de los sumisos a caracterizarse a si mis-
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mos por adjetivos que se utillzan habituaimente en rela---
cién con la estabilidad".
Con la colaboracién de Asch se construyé el cuestiona 
rio sobre independencia de juicio a partir de nuevas hip6- 
tesis : estas son "algunas de las ideas que guiaron al iri—  
vestigador en la construccién de este cuestlonarlo y que - 
hasta cierto punto han sido corroboradas por los résulta—  
dos" »
a) Los independlentes valoran la obra creativa en otros y 
en si mismos. Son réceptives a las nuevas ideas, aunque - 
aparentemente sean impracticables, y est&n m&s interesados; 
en la originalidad y acierto de una idea o teorla para des 
cribir la realldad que en sus poslbles apliceciones pr&cti 
cas.
b) Los; independlentes valoran particularmente a la persona 
como individuo, y responden m&s a la integridad interior - 
do otra persona que a las caracterlsticas superficiales a- 
gradables.
c) Los independlentes son independlentes. Ellos no son par 
tidarios de reciblr érdenes, o integrarse en el grupo, o - 
caminar con cualquiera, y no suscriben la idea de que la - 
rebeldla en la Juventud debe ser perdonada, despuis de to­
do, porque la gente joven ser& rebelde hasta que slente la 
cabeza sensatamente. Ellos no valoran particularmente la - 
disciplina es trie ta o el liderazgo incansable como una al- 
ternativa para la ley.
d) Los independlentes tienden a estar en comunicaclln con 
su propia vida interior y sus sentlmlentos: son m&s in tra 
ceptivos que extraceptivos. Tienen empatla.
e) Los independlentes gustan de una cierta incertidumbre y 
no responden favorablemente al brille y a la perfeccl&n. - 
Prefleren las Imperfecciones y contradlcclones que desafl- 
an la comprenslln y llaman a un comportamiento Imaginative 
por parte del observador.
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Sobre todo este experlmento y sus conclusiones Barron 
pone sobre aviso subrayando que todo él es especialmente - 
sensible al sesgo, por su Intima ligazén con valores socia 
les, y por lo tanto la interpretacién debe ser muy cautelo 
sa.
Otra caracterlstica que Barron (1 9 6 8 , c. I7 ) atribuye 
a los créatives es lo que Lowenstein y Kris llamar&n "re—  
gresién al servicio del yo", y que él trata de explicar de 
otra manera: cuando la distincién entre el sujeto y el ob­
jeto es m&s segura, cabe hacerla desaparecer temporalniente, 
lo cual puede provocar fenémenos transitorios de lo clase 
caracterlstica del yo débil en las formas verdaderamente - 
patolégicas como alucinaciones, sentimiento de imidad con 
el universo, visiones, creencias mlsticas, supersticiones, 
Lo que distingue al creativo del sujeto patolégico es que 
aunque la distincién entre sujeto y objeto puede haber si­
do alcanzada con gran dificultad y conseguida en circuns—  
tancias infantiles que ordinarlamente son patogénicas, sln 
embargo en los creatlvos una vez conseguida se mantiene —  
con una fuerte confianza. "Asl el genio creativo puede ser 
a la vez ingénuo y erudito, siendo capaz cabalmente por —  
igual del simbolismo prAitivo y de la légica rigurosa. El 
es de igual manera m&s primitive y m&s culturizado, m&s -- 
destructive y m&s constructive, ocasionalmente m&s chifla- 
do y todavla fIrmemente m&s cuerdo que la persona media".
En un trabajo sobre escritores creatlvos Barron dedu­
ce estas cinco caracterlsticas principales: parecen tener 
un alto grado de capacidad intelectual, valoran genuinamen 
te los temas intelectuales y cognitivos, valoran la propia 
independencia y autonomla, son verbalmente fluides y pue—  
den expresar bien las ideas, gozan de las impresloues esté 
ticas.
Sobre Barron y sus ideas tendremos que volver poste-- 
riormente, sobre todo en el capltulo segundo.
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-DERGLEH, E. (l950),en un trabajo psicoarialltlco sobre es­
critores, afirma que todas las personas creativas son oral 
mente regresivas, y que el escribir es una defensa contra 
la autoacusacién respecte a los apegos masoquistas a la tna 
dre preedlpica no resueltos,
-HORNEY, K. (1 9 5 0 ), dentro de la llnea psicoanalltica ini- 
cia otro camino distinto del tradicional conflictivo para 
los creatlvos. Para ella el impulso creativo procédé del - 
deseo de la propia realizacién, y el poder creativo surge 
de las energies dispnestas para realizar este deseo. Un —  
hombre puede crear solamcnte hasta el punto en que su sl- 
mismo autlntico estl vivo, dindole la capacidad para 1:^^- 
expertendas personales profundas y el deseo espont&neo, - 
al igual que la habllldad para expresar1 os. En la misma ll 
nea de K. Ilorney, contrastante con el punto de vista cl&si 
CO del pslcoanllisls de que el artlsta es tl en general mal 
ajustado, comienzan a aparecer otros trabajos psicoanalitl. 
cos, como los siguientes.
-BYCHOWSKI, G.,(1 9 5 0 ),aflrma que se ha pues to demasiado In 
fasis sobre las afiliaclones neurlticas de la creaciln ar- 
tlstica.
-HART, H.H. (1 9 5 0 ), mira la creatividad como un proceso de 
acciln voluntario dirigido hacia una meta concreta.
-MARTIN, A.R. (1950, 1952). No cree en la diferencia radi­
cal entre creatlvos y no creatlvos: cualquler persona es - 
potencialmente capaz de tener un insight creativo. Los con 
flictos Intimos, sobre todo los rigurosos, no silo no favo 
recen la creativldad, slno que ellos, y las tentativas de 
guardarse de ellos, trastornan los procesos ritmlcos y de- 
terioran la capacidad de insight, creatividad y crecimien- 
to.
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-KRIS, E. (1 9 5 2 ). No cabe duda de que es el autor que m&s 
ampliamertte ha estudiado la creativldad artlstlca desde el 
campo del Psicoan&lisis del arte.
Con Hartman, del que haremos un comcntario en el capl 
tulo segundo, y Loevenstein forma el grupo de Nueva York, 
colaborando con ellos y con E.H, Gombrich, A. Kaplan, E. - 
Pappenheim... Podria definirse como un continuador de Fre­
ud, al que matiza y desarrolla. Algunas de sus posturas b& 
sicas sobre la personalldad del artista son las siguientes.
Piensa Kris que las caracterlsticas psicol&gicas del 
artista son "de una clase definida pero compleja". Le su-- 
giere esto la estructura b&sica de mecanlsmos propios del 
artista quo &1 define (Kris, 1964 , ed. en espaflol, p. 3 I)
como "la capacidad de lograr acceso a los niateriales del - 
ello sin ser abrumados por Istos, la capacidad de conser—  
var ol control sobre el proceso primario y , quiz&s especl- 
fIcamente la de efectuar desplazamlentos r&pidos, o por In 
menos adecuados, en pianos de la funcién pslquica". Kris - 
dice que se apoya sobre la hipétesis general de Freud de - 
cierta "flexibilidad de la represién" en el artista.
Plantea aqul Kris sus dudas sobre que sea el mecanis-
mo de la sublimacién la funcién del yo que organize las —
tendencies regresivas. Apoy&ndose en Hartman, cree m&s en 
otras funciones organizacionales del yo, "su capacidad de 
autorregulacién de la regresién y, en especial, a su capa­
cidad de control del proceso primario" (p. 35). No cree —
Kris que se pueda ir m&s lejos.
En cuanto al origen de la potencialidad creativa, ---
Kris cree en su conexién con los conflictos primitivos de 
la persona, pero con una importante matizaciéni el Ixito - 
depende del "grado en que la actividad misma se ha vuelto 
auténoma para cualquier individuo en particular, es decir, 
el grado en que se ha separado del conflicto original que 
puede haber encsminado el interés y la propensién hacia la 
direccién especlfica" (p. 3&), Siguiendo esta llnea de pen
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samiento Kris opina que la terapia puede facllltar la la—  
bor oreadora, en la medida en que sépara el ansia de cretr 
del conflicto inmediato. Su poatura es radlcalmente opuei- 
ta a la de les que estiman que la terapia esteriliza al tr 
tista.
No cabe duda de que las matizaciones de Kris sobre :a 
llnca freudiana, opoy6ndose en Hartman, son importantes. - 
Acepta de Freud que el lenguaje del arte es lenguaje del - 
inconsciente,pero subrayando a la vez la intcrvencifen deJ 
Yo 1 es este el que élabora el material inconsciente y lo - 
modifica de manera que pucda convertirse en obra de arte,
-SEGAL, H. (1 9 5 2 ). Este estudio ha sido publicado en dif- 
tintas lenguas y tiempos hasta muy recientemente (1979). - 
Se debe indudablemente al planteamiento sistem&tico del te 
ma, y al becho de que Hanna Segal es la figura m&s caracte 
rlstica de la llnea Kleininiana en el psicoan&lisis del ^  
te. Totalniento vinculada al planteamiento del origen con—  
flictivo de la creatividad, sus lineas b&sicas son las si- 
guientes.
Los factores especî.ficos de personalidad que permitm 
al artista producir una obra de arte hay que buscarlos er 
las experiencias infantiles m4s extremadamente précoces. - 
El cnpepto de posicién depresiva, introducido por M. Kleii, 
le parece que es la Altima fuente, puesto que en su elabo 
raciftn surge el deseo de reparacifen y recreacl6n que es d 
origen de la sublimaciôn y creatividad ulteriores. El mun- 
do exterior es simplemente un soporte para el artista que 
créa su propio universe, y que puede vencer a la muerte — 
gracias a la creaciôn. Para recrear el mundo perdido él - 
tiens que remonter la angustia depresiva! la Incapacidad - 
de hacerlo inhibirla la expresi6n artlstica.
La creaci6n artlstica es un equivalents pslquico de • 
la procreaci6n: se trata de una actividad genital, hisex-- 
ual, que nocesita una buena identificaci6n con el padre y 
con la madré.
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La esencla mlsma del arte est& constltulda por l a ---
creacl6n de slmbolos y la elaboraol6n elmbôllca. Pero la - 
formacl6n de slmbolos es el resultado de una pérdlda! se - 
trata de un acto creador que Implica el dolor y el trabajo 
del duelo.
La marca del artista que triunfa es su capacidad de - 
soportar la angustia depresiva, El artista se retira a un 
mundo fantasm&tico, pero puede comunicar sus fantasmas y - 
compartirlos, Asl repara no solamente sus objetos internos 
sino tambi4n el mundo exterior.
La base del placer estètico consiste en revivir in---
conscienteraente el estado de &nimo del cresdor,
Belleza y fealdad deben estar présentes en la obra, - 
ya que la fealdad expresa el estado del mundo interne en - 
depresi6n. La fealdad es asl un componente esencial de la 
obra estètica. Dicho en funcl6n de les instintes, la feal­
dad -la destruccl6n- es la expresién del instinto de muer­
te I la belleza es la expresiôn del instinto de vida. El —  
4x1to del artista consiste en exprimir plenamente el con-— 
flicto que las enfrenta asl como les lazos que las unen.
-THURSTONE, L.L. (1952) piensa que la creatividad est& aso 
ciada con la falta de négativisme y el entusiasmo positive 
m&s que con actitudes crlticas. También opina que la perso 
na creative puede ser menos extravertida y social que el - 
promedio de personas.
-CRUTCHFIELD, R.S. (1951» 1955, 1961, 1963) estima que los 
creativos son m&s flexibles y fluides, tienen percepci ones 
y conocimientos m&s singulares, m&s intuitives, empâticos,
abiertes perceptivamente m&s que la poblaci6n general. ---
Entre las motivaciones para la creacifen percibe unas exte- 
riores (como el dinero, el aseguramiento de su posiciôn, - 
la autoafirmaci6n) y etras interiores (como el placer de -
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la creacl6n inlsma y la satlsfacc.iftn estfetlcn de las solu-- 
ciones bellas). Piensa tambifen que el enfoque creador se - 
logra por medlo de cualldades como la frescura, la esponta 
neidad, eJ modo "infantil" de perciblr, la capacidad de —  
vencer los estereotipos.
-WENKART, A. (1955)» en la llnea psicoanalitica que inten­
ta aiejar la creatividad del conflicto, dice que puesto -- 
que es humano, un artista puede Iftgicamente tener alguna - 
dificultad neurética, pero si tiene èxito en la obra crea- 
tiva, él est& al menos manteniendo una buena lucba contra 
su neurosis, Una persona créa con el residue de energla -- 
que no lia sido consumido por su conflicto m&s bien que con
la parte neur&tica de si mismo. Si un artista puede crear
debe baber en èl, por lo menos, islas de salud.
-McKINNON, D.W. (1955, I960, 1961 , 1 9 6 1 , 1 9 6 2 ) es indu
dablemente uno de los investigadores m&s frecuentemente c^ 
tados, junto con todo el grupo del IPAR, cuando se trata - 
de las caracterlsticas de la personalidad creative.
Su m&s caracterlstico estudio es el realizado con ar- 
quitectos (McKINNON 1962), en el que trata adeiii&s aspectos 
que nos interesan especialmente.
A partir del Gough Adjective Check List (1 9 6 0 ), los^  - 
adjetivos atribuidos por tres o in&s pslcologos para el 80%
o n&s de los arquitectos fueron los siguientesi
-Despierto, artista, inteligente, responsable (100%) 
-Ambicioso, capaz (98%)
-Cooperadores (95%)
-Civilizados, series, amis tosos, agradables, inventives --
(9 2%)
-Actives, seguros de si mismos, trabaJadores, fidolignos -
(9 0%)
-Concienzudos, imaginatives, razonables (88%) 
-Emprendedores, independientes, amplios en intereses (8 5%)
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-Adaptable, asertlvo, resuelto, enérglco, perseverante, —  
sincero (82%)
-Individual!sta, formal (80%)
A partir de cien descripciones psieodinSmicas tipo —  
0-Sort preparadas por dock (I9 6 I), los quince primeros ras^  
goa manifestados fueron los siguientesi
1 ) Le gustan las impresiones est&ticas: es estêticaniente - 
reactive.
2 ) Tiene un alto nivel de aspiraci6n para si mismo.
3 ) Valera su propia independencia y autonomla.
I») Es productive I manda hacer cosas.
5 ) Parece tener un alto grade de capacidad intelectual.
6) Valora genuinamente los asuntos intelectuales y cognitl
V O S  .
7 ) Preocupado con la propia suficiencia como persona, a ni 
veles conscientes o inconscientes.
8) Es una persona genuinamente seria y responsable.
9 ) Tiene gran amplitud de intereses.
10)Se comporta de una manera estéticamente consistante ; es 
consistente con sus propias normas.
11)Tiene pose y presencia social| parece sentirse social—  
mente c6modo.
12)Gusta de experiencias sensuales (incluyendo tacto, gus­
to, olfato, cont&cto flsico).
1 3 )Es crltico, escfeptico, no f&ciJraente impresionable.
14)Aparece honrado, franco, abierto a las relaciones con - 
los otros.
15)Es un individuo locuaz.
Hay dos comentarios te6ricos que especialmente intere 
sa subrayarI uno es sobre la independencia con que estes - 
arquitectos creativos se manifestaron durante sus estudios, 
de la que afirma que sigue siendo caracterlstica de ellosi 
dos escalas, una de autoafirmaci6n y otra de independencia, 
correlacionaron con la creatividad medida en O . j U  y  0 , k 3 ,
El otro comentario se refiere a la puntuaci6n en Mf (femi-
Uo
neidad) del MMPI, que es la m6s alta del perfll, McKlnnor 
la expllca dlclendo que ”cuanto ro&s creativos los arqultœ 
tos revelan mâs su aperture a los proplos sentlmlentos y e 
mociones, una Intellgencia sensible y una conciencla coin—  
prensiva de si mismos, Incluyendo Intereses de amplio es—  
pectro, muchos de los cuales son conslderados proplos de - 
la femineidad". El perfil general del MMPI en la mayorla- 
no Indica patologia, slno alta intellgencia, rlqueza de —  
personalidad? pero hay algunos con slgnos- patol6gicos, a in 
que con adecuados mécanismes de control.
McKinnon trat6 de profundlzar por caminos blogr&flcce 
en la causa de la puntuacl6n en Mf, estudlando la Identic 
cac±6n de los arquitectos con sus padres* Dice llteralmerw 
te lo siguiente: ”La amblgliedad en la Identlficacl6n con - 
el padre o la madre est& frecuentemente llgada a ese fac-^ 
tor de relatlva Independencia de nlfios respecto de los pa­
dres* En lugar de encontrar en los arquitectos una Identl- 
ficacl6n marcada con uno de sus padres, como habitualmente 
se advierte» 6stos tlenden a Identificarse a la vez con si 
padre o con su madre * o con nlnguno de los dos** *
En otro estudio (l06l ), segûn la oplnl6n general —
del IPAR, afIrma que no hay evldencla emplrlca que apoye - 
la postura de una relacl6n nccesarla entre creatividad y- 
neurosls, M&s bl&n las personas creativas aparecen superh 
res en las escalas de fuerza del yo, lo que presumlblemen* 
te ofrece creativos con mécanismes adecuados para manejar 
los problemas.
En cuanto a intereses, piensa McKinnon (I9 6 2 ) que -
las personas creativas est&n relatlvamente deslnteresadas 
en los pequehos detalles o cn hechos por inter&s propio, 
m&s Intercsados con sus signlfIcaclones e linpllcaclones, • 
poseedores de una considerable flexlbilldad cognltlva, ver 
balmente h&blles, Interesados en la comuntcacl6n con otra 
y précises al hacerlo, Intelectualmente curiosos, y relat 
vamente desInteresados en la vlgilancia de sus proplos inv 
pulsos e im&genes o los do los otros.
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-CATTBLL, R.B. Sus estudios sobre personalidad creative - 
fueron hechos normalmente en colaboraci6n, Vamos a utili—  
zar su trabajo con DREVDAHL, J,E.(l958)| con SCIIEIER, J.H.
(1 9 6 1 ); con CROSS, P.O. y BUTCHER, H.J. (196?): con BUT---
CHER, H.J. (1 9 6 8 ).
En su importante estudio de 1958 utilizando las dos - 
formas del I6 PE, compara a escritores y artistas creati—  
V O S  con muestras de no creativos. Considéra que las dife—  
rencias descubiertas o son necesarias para la creatividad 
o de alguna manera est&n implicadas con ella, aunque cree 
posible que algunas lo est&n s6 lo de forma transitoria de- 
bida a la actual situaci&n social. Resume y subraya las s^ 
guientes diferencias: a) la capacidad creative estarla de
cididamente relacionada con la intellgencia superior ; ----
b) de acuerdo con los valores t, muchas dimensiones de la 
personalidad igualan o sobrepasan la imputaci6n de inteli- 
gencia. Cumulativamente, a partir de la cnitrJbuci6 n a una 
m&ltiple r con el criteria de creatividad, parece que la - 
personalidad sobrepasa decididamente en importancia al en- 
tendimientoj c) la personalidad del creative es introver— 
tida y atrevlda. Son fuertes caracterlsticas suyas la es—  
quizotimia, desurgencla y autia (bohemio). Al mismo tiempo 
es dominante, p&rmico (no susceptible a la amenaza), de ajL 
ta fuerza del yo, exc&ntrico y no conformista, como apare«
oe por el alto radicalisme y la discrepancia entre los ---
standard del superyo altamente internalizado (Q3) y el re- 
chazo de los standard del superyo del grupo (c) y la sensi 
bilidad emocional (Premsia); d) muchas de &stas no son ca 
racterlsticas de una personalidad "agradable": son perso—  
nas aut&nomas, en el sentido de Riesman, para quienes pen- 
samientos y acciones funcionan de modo distinto de la apa- 
rentemcnte irrazonable media. El fuerte componente esqulzo 
timico lleva consigo una no inclinaci&n al debate y la in- 
teracci&n p&blica, y una aspereza de comentario cuando es- 
t& en desacuerdo con el pensamiento popular inexacte, lo -
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lo cual a camblo hace crccer el alslamiento respecto a la 
media del grupo; e) el individuo creative no es el que —
mejor se puede describir como "ajustado", sino como el ---
"divino descontento". Con los creativos en terapia, como - 
dice LINDNER 1953, se debe qui tar fenfasis al "ajuste", y - 
procurer evitar el intente de dirigirles hacia un bienes—  
tar pl&cido e improductivo.
En el estudio con SCIIEIER (1 9 6I), hace notar que se - 
encuentra alta ansiedad ordinarlamente en personas como ar 
tistas y escritores que se dedican a ocupaciones creativas. 
Aunque hay excepciones, como loss investigadores en flsica 
y biologla.
En su investigaciSn con CROSS, P.O. y BUTCHER, H.J. - 
{1 9 6 7 ), encuentra las siguientes diferencias significati-- 
vas entre el grupo experimental (artistas, hombres y muje>» 
res) y el grupo control : A - (esquizotimia), E 4- (dominan- 
cia), Q2 4 (autosuficiencia), C - (poca fuerza del yo), —  
L 4 (suspicacia, protensi6n), O 4 (tendencia a la culpabi— 
lidad), Q3 - (baja integracién), QU 4 (miicha tension érgi- 
ca), M 4 (autia, imaginativos, centrados en sus necesida-- 
des Intimas), G - (poca fuerza del superego).
Su trabajo con BUTCHER, H.J. (I9 6 8 ) es un pequeno tra 
tado sobre algunos- aspectos de la predicci6n de la creati­
vidad. Nos interesa especialmente la parte dedicada a las 
raioes de la creatividad en estudios biogr&ficos de perso­
nalidad en la que se alude a los estudios de GALTON, F. —  
(I8 7 0 ), COX, C.M. y TERMAN, L.M. (I9 2 6 ), ELLIS, H. (1904), 
y el propio CATTELL (1959) en la conferencia de Utah, so-- 
bre cientlficos eminentes. De este trabajo hay una larga - 
cita que nos interesa hacer: "Es probable que los cientlfi 
cos creativos y los artistas difieran muy marcadamente. En 
tre los Altimos, particularmente quizA en los siglos dieci 
nueve y veinte, las tendencias neurôticas, psic6ticas y de 
adiccl6n son tan frecuentes que no necesitan ilustracl6n.
Es to tiene mener aplicacifen, frecuentemente, con los compo
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sltores, aunque desde Beethoven a Ravel, Bartok y Peter -- 
Warlock (Philip Heseltine) sus vidas han sido frecuentemen 
te borrascosas o infelicos. Entre los escritores la tenden 
cia, desde Flaubert, Ruskin, Nietzsche y Strinberg en el - 
siglo diecinueve hasta Proust, Eugene O'Neill y Dylan Tho­
mas en el veinte, es m&s clara, y posiblemente la ni&s d a ­
rn de todas es la de los pintores (Van Gogh, Utrillo, Modi 
gliani). Muchas explicaciones diferentes, temperamentales, 
sociol6gicas y econ&mlcas, podrlan darse pare esta gran —  
susceptibilidad para el desorden nervioso entre Ion genioa 
artistas como entre los cientlficos. En este sentido la a- 
firmaci&n de que "las grandes Inteligencias son parecidas 
a la locura" tiene mucha verosimilitud, pero tiene poco va 
lor explicativo. El tema ea= fascinante, pero serian bienv^ 
nldos un grano o dos de irtVestigaciftn cientlfica en con-—  
traste con las montahas de especulaci&n rom&ntica que se - 
han amontonado,
-TAYLOR, C.W. (1 9 5 6 , 1958, 1 9 5 9 , 1964 , 1 9 6 8 , 1972, y con
Williams 1 9 6 6 ), Quiz& lo m&s significativo de este autor 
respecto a nuestros intereses, dentro de su enoime trabajo 
do promoci6n do los estudios de creatividad a trav&s de —  
las Conferencias do Utah,sean los estudios de predicci6n - 
de la creatividad realizados con ELLISON, R.L. (TAYLOR,C.W, 
y ELLISON, R.L. 1964). La muestra Inicial estuvo formada - 
por cientlficos de la NASA y estudiantes de ciencias. El - 
trabajo consisti6 en la elaboracl6n de un inventario bio—- 
gr&fico a trav&s del cual pudiera predecirse la creativi—  
dad de cada sujeto. En su trabajo exponen las tres formas 
sucesivas del inventario a que fueron llegando por reelabo 
racifen del anterior, Lo que m&s nos importa es la reclasi- 
ficacl6n de los mejores items del inventario en cuatro ca­
tegories substantivas; independencia, autoconfianza profe- 
sional, intelectualidad general y miscel&nea.
En otro trabajo de ambos autores (1975), aluden a la 
aplicacl6n del inventario biogr&fico a artistas, con las -
slgulentes concluslonesj ”En el estudio del arte las vali- 
daclones cruzadas con las claves del inventario biogrâflco 
estuvleron alrededor de #4o para las evaluaciones de los - 
profesores, en * 5 0 para algunos items do listas de chequeo, 
y generalmente en * 5 0 para un criterio conjunto basado en 
combinéeionee de evaluaciones y nùmero de premios recibi-- 
dos (estandarizados por &rea artlstica)* Los tradicionalea 
test de rendimiento acad&mico no fueron generalmente muy - 
prédictives del rendimiento en arte* Flnalmente, los datos 
biogr&ficos diferenciaron a los estudiantes de arte de los 
estudiantes de otras &reas muy efectivamente (media de va- 
lidaci6n cruzada de *67)'**
-EIDUSON, B. (195^)* Se trata de la tesls^doctoral del au­
tor, presentada en la Unlversidad de California, Piensa —  
que los estudios anteriores (Roe y Prados) que usan t&cni- 
cas proyectivas han ofrecldo pocas pistas para el conoci-- 
miento de las caracterlsticas de personalidad del artista, 
ni han confinnado laship&tesi9 comunes relacionadas con la 
manera en que la creatividad se révéla en los test pslcol6 
glcos, Piensa que muchos de los estudios anteriores han fo 
mentado los estereotipos sobre artistas: que son personas 
aparté de las otras, que su separacl&n y unicidad son de - 
alguna manera elementos esenclaies para su pioductivldad, 
y que por tanto la complejidad de la personalidad y facto- 
res motivacionales del artista euestionan las teorlas so-- 
bre la conducts Humana* El artista es vis to frecuentemente 
como alguien que es activado por motivaciones "puras", por* 
el deseo de crear, y no por ganancias matcriales o el de—  
seo de complacer a un superior * O tambiôn, &1 es frecuen- 
temente concebldo como un neur6tico o psic&tico de "clase 
alta", cuyo desajuste debe ser conslderado, aceptado y ala 
bado porque presumlblemente forma la base de su creatlvl-- 
dad* Alude a SCHIMEK, J. (l95^)f en una tesis doctoral no 
publicada , quien ha sehalado el estereotipo pscudoromanti
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C O  del afeminado, el bohemio de largos cabellos. Cree que, 
aunque este concepto de artista fué lanzado principalmente 
por la burguesia, ha creado un modelo con el que el mismo 
artista es coaccionado para que se conforme, de forma que 
este estilo de vida bohemio frecuentemente es tornado como 
m&s caracterlstico del artista que su capacidad para crear, 
Muchas de estas nociones han sido tomadas de datos biogr&- 
ficos’ de artistas muertos hace mucho tiempo, y han permane 
cido esencialmente sin cambio porque han fomentado la cre- 
encia de que la personalidad del artista se escapa del es4 
tudio emplrico.
El diseflo experimental de Eiduson supuso la adminis—  
tracifcn individual del test de Rorschach y el TAT, que fue 
ron luego analizados por Jueces que valoraron a los suje—  
tos sobre una escala de items seleccionados de las hip6te- 
sis de la literature teôrica sobre la personalidad de los 
artistas. La muestra se seleccion6 de los campos de la li­
terature, teatro, mbsica y artes visuales. Se dividlt en - 
dos grupos, uno "normal" y otro "neurô tico", y se compara- 
ron con un grupo de no artistas (del mundo de los negocios).
Las conclusiones m&s relevantes, referidas a la perso 
nalidad creative son las siguientesi
Nivel de 
significeci6n
.01 I Es sensible a los es tados de &nimo y senti-
miento de los otros.
. 0 5  : Es sensible a au medio interno, necesidades,
b&squedas, des eos.
.10 ! Imita y depende de otros en pensamientos y
acciones.
.10 1 Rusea de modo indirecto o "neutralizado" ex
presar la agrèsividad.
.10 : Puede f&cilmente establecer una multiplici-
dad de identificaciones.
U6
*02 a *05 : Usa Ideas parentales para fijar sus propias
înetas *
,02 a #05 % Fuertes necesidades y deseos exhlbiclonis--
tas de ser reconocldo es tan llgados con el 
èxi to *
.02 a .05 : Valoran el trabajo prlmarlaniente como cauce
de expresi6n de su personalidad interior.
,02 a .05 : Tiene necesldad de integrar las experiencias
internas y externes de una manera cornprensl^ 
va.
,02 a .05 : Fuerte implicaci6n del yo y conflictos ex—
presados en el trabajo,
0,10 s Motivado por un deseo de dominar o interpr^ 
tar las fuerzas naturales o la realidad, 
0.10 s Terne la mediocridad en la ejecuci6n,
0.10 ! Parece ser fuertemente autodlrlgido y auto-
dis d p i  inado.
Nota Eiduson que todos estos- hallazgos no confirmaji — 
la inclusl6n de los artistes en modelos neur6ticos.
-BELLAK, L, (1958) pertenece a la llnea psicoanalltica -- 
que mantiene que tanto los creativos como los mentalmente 
perturbados muestran la caracterlstica de f&cil regresi6n 
del yo: aunque los primeros son capaces de sintetizar y de 
acrecer las capacidades adaptatives,
-KUBIE, L.S, (1 9 5 8 ), en su*conocida obra mantiene unos pun 
tos de vis ta que impulsan la evoluci6n de la tradicional - 
relaci6n psicoanalltica entre creatividad y conflicto. Las 
ideas de Kubie pueden resumirse asl:
-En el grade en que somos saludables,somos flexibles para 
aprendcr, camblar, ser influidos por la raz6n, experimen-- 
tar y responder, y césar de responder cuando estainos sati^ 
fechos * Estos es tados dependen del control del consciente 
y el preconsciente,
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-En el gradé en que estemos enfermes, se produce una cong^ 
lacl6n de la conducta en"modelos Inaltérables o insafala--- 
bles". Este estado psicopatolftglco ociirre cuando estâmes 
predominantemcnte controlados por el inconsciente,
-LaHave para descubrir nuevos hechos y relaciones es la - 
libertad del preconsciente (con sus alegorlas condensadas 
y slmbolos emocionales) para interaccionar flexiblemente - 
con el consciente, con sus slmbolos de significaciôn parti 
cular,
-El slmbolo inconsciente es estéril, repetitive, no creat^ 
vo y limitado. El miedo, la culpabilidad, el odio y los —  
conflictos inconscientes perturban los procesos creativos. 
Los conflictos inconscientes se transmiten a formas simb6- 
licas aceptadas social y artisticamente. Cuanto m&s nour&- 
tico es el individuo, m&s repetitivamente estereotipados y 
rigides ser&n sus; productos creativos.
-El estado ideal séria aquel en que el individuo tenga un 
alto grade de libertad emocional y psicol6gica e imagina—  
ci&n, y un grade igual de precisifin organizada.
-MAY, R. (1 9 5 9 ) rompit con las teorlas psicoanaliticas ha- 
bituales por causa de sus asociaoiones implicites o expli­
citas de las personas creativas con modelos neur&ticos. Se 
flal6 que la"regresi&n"Indica un acercamiento reductive de 
la creatividad a procesos neurfiticos, y subray6 el punto - 
de vista de que la creatividad debe relacionarse con la sa 
lud y no con la enfermedad o la neurosis. Es la llnea que 
va a implantarse en lo sucesivo.
-ROGERS, C. (1 9 5 9 ) sigue la llnea de Rollo May en cuanto a 
la relaci6n de la creatividad y el ajuste, expllc&ndolo —  
dentro de su teorla. Asl afirma que la motivaci6n bâsica - 
para la creatividad es la misma que la de la psIcoterapia: 
la tendencia del hombre a su actualizaci&n. Para que se —  
produzca el acto creative son necesarios la apertura a la
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experloncia, el julclo interno y personal sobre la propia 
obra y la capacidad para jugar con elementos y conceptos,- 
Para favorecer la creatividad Rogers habla de dos condicio 
nes b&sicas: seguridad psicol6gica$ que se establece por - 
tres procesoa asociados (aceptaci6n Incondicional del va-— 
lor del individuo, creaci6n de un cllma en cl que no exis­
ta evaluaci&n externa y comprensl6n emp&tica ), y libertad 
p9lcol6gica de pensamiento, de sentlmientos, de ser ( que 
brota de la permlsi6n por los otros de una compléta liber­
tad de expresl&n simbôlica).
-MASLOW, A.H, (1 9 5 9 )* T)e modo similar a Rogers relaclona - 
la creatividad con la actualizacl6n del self* por un proce 
so de realizaci&n y completamlento del propio yo, Por este 
proceso la persona llega a unificarse, ser m&s abierta a - 
la experiencla, y funciona m&s complefcamente. Sostiene --- 
fuertemente que la creatividad est& inversamente relaciona 
da con la enfermedad mental y enf&ticamente es tablece que 
las personas m&s saludables son las m&s creativas, e infor 
ma de un gran solapamiento en las descripciones de la sa-- 
lud y les- individuos creativos, Sugiere que los individuos 
creativos no pueden ser dependientes de un ajuste confor-— 
mista, sino que son capaces de cxperlmentar libertad e In­
dependencia en las restricciones coactivas de los otros. - 
En otra obra (MASLOW 1972) expone su oreencia de que ha ha 
bido investigaci6n insuficiente sobre las relaciones de la 
psicoterapla y la creatividad. Piensa que a través de tal 
investigaci6n podrîa encontrarse una clara relacl6n entre 
creatividad y salud que a su vez podria proporcionar un —  
fundamento sobre cl que construir una teorla de la creati­
vidad.
-FROMM, E, (1 9 5 9 ) sube tambl&n en el carro psicoanalitico 
que se aleja del conflicto para estudiar la creatividad,-- 
Piensa que Jas caracterlsticas de personalidad que vcrda--
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deramente favorecen la creatividad son: capacidad de asom- 
bro, capacidad de concentrarse, dlsposici6n a entrar en -•-> 
conflicto con los; otros y encontrarse en estado de tensi6n, 
disposici6n a "nacer de nuevo coda dla".
-SCHACHTEL, E.G. (1959)* Dertro de una llnea culturalista - 
del psicoan&lisis, Schachtel no concibe que la personall-— 
dad humana se origine en los conflictos infantiles. La ma- 
durez del individuo consiste simplemente en el desarrollo 
de la capacidad de amar y del respeto a si mismo y a los - 
dem&s « Hace una crltica abierta al concepto de creatividad 
como regresi6n al proceso primario, Piensa que la regre--- 
si6n no es tlpica del proceso creador. La libertad del en­
foque creador se debe no a una funci6n de descarga de im—  
pulsos, sino a la apertura en el encuentro con el objeto - 
de la labor creadora. En este sentido nota que la persona 
m&s perceptive est& menos ligada a anticipaciones y preju^ 
cios. Percibe el objeto con enfoques diverses y sin sentie 
do utilitario, no se ve constreflido a perclblrlo de un mo­
do impuesto por la respuesta a sus propias necesidades. De 
aqul que en el proceso creador se de una gran movilidad de 
la catexls,_pero no para abolir las tensiones del ello —  
(como dirla Freud), sino para establecer un contacte mùlti 
pie con la realidad.
La ce>ncepci6n de la creatividad como regresl6n surge,- 
por tanto, do una noci6n erradai la de que el proceso créa 
dor consiste en una descarga de la libido. Surge tambi&n - 
de un concepto "indus trializado" de la actividad humana 
que busca ante todo los "bienes" que produce la actividad. 
Surge tambi&n de la teorla de la funci&n "adaptativà" del 
yo al que se le encarga de un modo desesperado la bùsqueda 
de agarraderos familiares en la realidad.
Consiguientemente, considéra que la teorla regresiva 
de la creatividad tiene un grave defectoi presclnde de la 
apertura al mundo.
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Para comprender la teorla sobre creatividad de Schaeji 
tel, hemos de partir de la exposicl6n del sistcma de ras-- 
gos afectivos tal como &1 lo plantea» Distingue dos tlpo* 
de afectividad. La aFectivldad-actlvldad que culmina en e] 
sentimiento de relacl6n (que es apertura y es respuesta) - 
en proceso contlnuo de encuentro de la persona con el mui- 
do y sus seme jantes, Y la af ect Ividad-enclaustranil en to qme 
se maniflesta en los deseos- e Intentos de exlstlr interne— 
mente y rechazar la exlstencla Independlente* bien por u:a 
fijacl6n maternai expresada en al bùsqueda de protcccl&n,- 
bien por una fljacl6n cultural expresada por el abandono - 
de la apertura al mundo, de donde «urgen sentlmlentos de — 
paslvldad, frustraclùn, c6lera,,. La madurez consiste por 
tanto en la sallda del enclaustramlentoî Freud dirla del - 
narclslsmo primario. De cara a la comprensiùn de la creall 
vldad, segùn Schachtel es tambl&n necesarlo dlstlnguir les 
distlntas formas de percepclùn, Schachtel distingue dos —  
formas b&sicas. La percepclùn autoc4ntrlca centrada en el 
sujeto (qulen asl percibe logra poca objetivaciùn, hace tn 
fuerte 4nfaals en los sentlmlentos, y vive una compléta lu 
sl6n entre lo sensorial y el sentimiento de placer-desagra 
do)% la consccuencla de esta manera de perciblr es un esta 
do de enajenacl6n o allenaclùn, Otra forma de percepclùn - 
la aloc4ntrlca> centrada en un objeto (qulen percibe asl - 
consigne una mayor objetlvadùn, pone el 4nfasls en el ob­
jet©, vive una menor relacifcn entre lo sensorial y el ser>4* 
tlmlento placer-desagradoi consecuentemente se acerca actl 
vamente al objeto abrl4ndose receptlvamcnte o "apres4ndoloV )
La madurez humana y creadora se basa en la afectivl—  
dad-actlvldad y en la percepclùn alocéntrlca. "La mirada - 
alcanza las fronteras de la experiencla hutnnna y se vuelve 
creadora revelando vis iones hasta entonces desconocldas",
La mirada del artista es como la del nino: goza de frescu- 
ra, espontaneldad, lnter4s y apertura.
Sobre estos supuestos Schachtel sltùa la experiencla
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creadora en el "encuentro abierto de la persona total con 
el mùndo, es declr, con alguna parte del mundo".
La principal motivacifin de la creatividad consiste en 
la necesidad de relacionarse con el mundo. Supone en el ar 
tista un esfuerzo para captar y expresar el mundo, y en e^ 
te esfuerzo encuentra al mundo y se encuentra a si mismo. 
La persona no puede ser creadora sin la apertura al mundo.
Para que el encuentro con la realidad sea creador, la 
apertura debe ser constante durante au realizaci6n, verifl 
c&ndose por repetidos acercamientos al objeto, con un Jue- 
go humano de atenci6n, pensamiento, sentimiento, percep-—— 
ci6n, etc., totalmente libre y abierto, sin reglas, esta—  
bleciendo una rica relaci6n multiple.
Un encuentro en estas condiclones puede ampliar la ex 
periencia y cristalizar en la "inspiracl6n". Serâ asimila- 
do si cobra forma en una obra bl4n sea artlstica o litera- 
ria, o si es elaborado de otra manera haci&ndolo partiel—  
par en la vida total del individuo.
-TAYLOR, I.A. (i9 6 0 a, I9 6 0 b, 1962, 1964, 1970 a, 1970 b, 
1971* 1 9 7 2 a, 1 9 7 2 b, 1 9 7 2 c, 1973, 1975) es uno de los —  
nombres relevantes en el estudio de la creatividad. Su mè­
nera de situarse ante la creatividad est& definidamente —  
planteada en el comienzo de au filtimo trabajo citado (TAY­
LOR, I.A. 1 9 7 5 ): "Este capitule quiere reunir acumulativa­
mente resultados de unos veinte aüos de investigaoitn de — 
la creatividad„y conductas relacionadas. El impulsa se ha 
dirigido a mirar a la creatividad menas como un concepto - 
singular, y m&s crecientemente como un conjunto complejo — 
multidimensional de componentes relacionadas o &reas que - 
interacclonan para producir modelos variados o estilos de 
conducta que pueden ser llamados creativos. Crecientemente 
la creatividad ha sido vista como una funci&n de diferen—  
tes disposiciones de la personalidad en interaccl&n con va 
rios tipos de climas o ambiantes. En esta interaccl&n son
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seleccionados y formulados los problemas, los procesos cog 
nitivos entran en juego transformando estos problèmes en - 
productos o resultados creativos. Estos varias procesos in 
cluyendo la lnteraoci6n entre la persona y cl ambiante, se 
combinan para producir diferentes formas o sistemas de cre 
atividad".
Algunas de estas formas o sistemas se encuadran dentro 
de las claslficaciones de creatividad es tablecidas por TAY 
LOR (i9 6 0 b) y que repetimos pues nos van a ser ùtiles. —  
Distingue cinco grupos distintos del usa del término crea­
tividad, cada uno de los cuales implica diferentes proce—— 
S O S  psicol6glcos! cada grupo se refiere a un distinto ni—  
vel de creatividad:
a) Creatividad exprosiva, por ejemplo los dibujos de los - 
ninos, el baile libre, etc. Implica habilidad para la ex—  
presi6n independiente| no importan la origirialidad y cali­
dad del producto: lo que importa es la espontaneldad y la 
libertad,
b) Creatividad técnlca. llamada a veces productive. Impli­
ca pericia en la creaci6n de productos: prédomina la habi­
lidad a Costa de la espontaneldad expresiva. No esté esen­
cialmente interesada en la novedad, aunque incluye el logro 
de un nuevo nivel de pericia.
c) Creatividad inventive.por ejemplo désarroi]o de nuevos 
argumentes, caricatuias,o inventes como los de Edison, Mar 
conl, etc. Consiste en la oxhibicifen de Ingenlosidnd con - 
matorialcs. Implica intuicifin dentro de Irclaciones combi- 
natorias no usuales entre objetos previamente separados, - 
para el prop6sito de resolver problemas de modo nuevo. No 
da nuevas ideas sino nuevos usoa de elementos antiguos. Es 
importante lo que de este tipo de creatividad dice McKIN--
NON,(1 9 6 3 ): en este tipo de creatividad "el producto créa 
tivo no se relaciona con el creador como persona, el cual 
en su trabajo creative actua en gran parte como medlador - 
entre necesidades definidas externamente y objetivos. En -
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esta clase do creatividad el creador opera simplemente en 
algùn aspecto de su ambiente de tal manera que produce un 
producto nuevo y aproplado, pero el adado poco de si mismo 
al resultado",
d) Creatividad innovadora, por ejemplo la de los innovado- 
res dentro de las escuelas ya existentes, cono Jung respe^ 
to al Freudisme « Por ella las hip&tesis y principles se en 
tienden de Manera que es posible su modificaci6n a trav&s 
de aproximaciones alternatives. Depende de la capacidad pa 
ra penetrar y comprender les principios b&sicos fundamenta 
les.
e) Creatividad emergente. como, por ejemplo, la de Picasso,
Freud, etc. Es la que tiene un grupo muy pequeflo de hom---
bres, pero cuya influencia en la historia suele ser muy im 
portante. En general la gente al hablar de creatividad tie 
ne este nivel en la mente. Es la forma m&s compleja de cre 
atividad: incluye los principios ideacâonales m&s abstrac- 
tos o hip6tesis subyacentes a un cuerpo del arte o de la - 
ciencia. En algunos casos "emerge" un principio enteramente 
nuevo o hip6tesls en torno a la que florecen nuevas escue— 
las, en un nivel m&s fundamental y abstracto. Implica una 
capacidad de asumir las experiencias que son comunmente —  
disponibles y a partir de ellas producir al go que es» total^ 
mente distinto.
Junto a estas formas de creatividad distingue Taylor 
(1975) lo que llama estilos de creatividad, que afectan al 
mismo proceso de creacitn:
a) Creatividad end6gena. llamada asl porque se inicia des­
de dentro de la persona. Es caracterlstica de las personas 
que inician la creaci&n pero no la désarroiian.
b) Creatividad eplgena» caracterlstico de las personas que
desarrollan totalmente las ideas ya iniciadas.
c) Creatividad ex6gena. llamada asl porque se inicia en --
fuentes externas. Es lo caracterlstico de las personas que
utilizan practicamente lo iniciado y desarrollado, con ori
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ginalldad en la aplicacl6n.
A lo largo de los muchos ados de Investlgacl6n ha de­
mos trado una constante preocupaclfin por el origen de la -- 
creatividad: los que TAYLOR 1975 enumera hacen ver clara—  
mente donde se situa su teorla, aunque la esquematizaci6n 
resuite a veces algo reduccionista, pues la mayorla de au­
tores no se autos i tuan exclusivamente donde Taylor los co- 
loca ;
a) Vitalismo, en el que la creatividad tiene un origen te- 
Istico o mlstico (k ÜNKEL AND DICKERSON, 194?î ROTHBART, —  
1972).
b) Nativismo. o la creencia de que loa orlgenes est&n en—  
ralzados en la genfetica (GALTON, 1870, 19111 HIRSCH, 1931 * 
KRETSCllMER, 1931).
c) Empirisme, para el que la creatividad es esencialmente 
aprendida: teorla apoyada por muchos investigadores (MUT—  
CHINSON, 1949; OSBORN, 19531 TORRANCE, 1962).
d) Emergentismo, que piensa que la creatividad emerge como 
una sintesis de las fuerzas hereditarias y ambientales (AR 
NUEIM, 1954 ; WERTHEIMER, 1945).
e) Cognitlvismo, que opina que la creatividad résulta de - 
procesos de pensamiento (GUILFORD, I9 6 8 ; HERSCH, 1973; —  
MEDNICK, 1 9 6 8 ; WALLAS, I9 6 8 ).
f) Serendipity, teorla que defiende que los descubrimientos 
creativos son occidentales aunque la persona puede haber - 
sido preparada por un insight repentino (CANNON, 1940; Mc- 
LEAN, 1 9 4 1 ).
g) Romanticismo. la creencia en que la creatividad se ori­
gine en inspiraciones no analizables y en que el examen de 
las ilusorias raices de la creatividad la destruirla (AGHA, 
1959).
h) Fisiologla. pretenden que la creatividad està enralzada 
en la biologla del organisme humano (ECOLES, 1958; GUTMAN, 
1 9 6 7 1 MUMFORD, 197"; SINOTT, 1959).
i) Cultura, opinan que la creatividad es determinada por -
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el Zeitgeist hist6rico (DURKHEIM, 1898; STEIN, 1967). ---
j) Relaciones interpcrsonalest la creatividad résulta del 
ser provecada por una interaccd6nen grupo como en el brains 
terming o la sin&ctica (ANDERSON, 19591 GORDON, 1961 ; PAR- 
NES, 1962; PRINCE, 1970).
k) Personalidad: pretenden que las fuentes de la creativi­
dad son comprensibles examinando el desarrollo de la perso 
nalidad o psicoanaliticamente (FREUD, 1908; JUNG, 1928; -- 
RANK, 1 9 4 5 ) o a trav&s de la teorla de la actualizacifen de 
si mismo (GOLDSTEIN, 19391 MASLOV, 19591 MAY, 19591 ROGERS, 
1 9 5 4 )« Esta lleva posteriormente al concepto de transac-.*- 
Ci6n d& la personalidad (TAYLOR 1971) Y transactualizaci6n 
creativa (TAYLOR 1972 o),
Para Taylor la "transaccifcn" describe la conducta di- 
rigida a la transformaci&n o reorganizacl6n de porciones - 
del ambiente de acuerdo con el sistema interno de la perso 
na creativa. La "transactualizaci6n" es un concepto m&s —  
complejo, una larga extensl6n de las teorlas de la actual! 
zaci6n del si mismo. Esta teorla est& limitada para expli- 
car la creatividad porque es esencialmente psicol6gica, e^ 
t& limitada a las fronteras del crecimiento de la persona­
lidad. Tal como la concibe Taylor la transactualizaci6n im 
plica un sistema persona-ambiente en el que las personas - 
modiflean al ambiente (m&s que ser modlficadas por él) de
acuerdo con las fuerzas que actualizan al si mismo. La --
transactuolizacién es una extensiôn de la actualizeci6n —  
del si mismo en la que el crecimiento de la persona no s6- 
lo se extiende a los limites personales slno que se extien 
den a conformer la "potencialidad" del ambiente. La teorla 
tiene cinco componentes: la persona (de tipo transactivo), 
los problemas (que suelen ser genfericos. es declr, b&slcos 
para resolver otros problemas), el proceso (es esencialmen 
te un proceso de transformaci6n), el producto (que suele - 
ser generativo. es decir, engendra nuevos productos) y el 
cllma (facilita y estimula la creatividad). La motlvacl6n
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creativa es vista a su vez como una forma de transacciùn - 
perceptual en la que el ambiente résulta alterado o reorga 
nizado de acuerdo con las percepciones personales. Las per 
cepclones personales se entienden compuestas de las necesj^ 
dades Indlviduales, julclos, hipùtesls, o fuerzas percep-- 
tualmente organizadoras que existen activainente dentro de 
la persona que pueden ser descritas como "motlvacl6n aut6- 
noma" (LEE, 19&l).
Cada una de estas Areas de la creatividad -persona, - 
problema, proceso, producto y cllma- ^ iene muchos nlveles 
y caracterlsticas, pero se ha sugerldo que operan como un 
slstéma de componentes Interconectados, interrelaclonados, 
con Importantes efectos de Interacclùn. Por ejemplo, la -- 
transaccl6n, que es conducta dlrlglda organlsmlcamente, -- 
puede ser puesta en marcha por la estlmulaclùn amblental? 
y el proceso creative puede ser puesto en marcha por el -- 
descubrlmlento de un problema creatlvo.
La principal hip6tesis de la investlgaclùn progresiva 
en este momento es que la creatividad se da hasta eJ punto 
en que los componentes de la transacclùn ocurren.
-PlJTHERFOnD, J. Me, E, (I9 6 0 ) hlzo la hlpfttesis de que -- 
son tres los factores b&slcos que subyacen al proceso créa 
tlvo; la habilidad para dlferenclnr y recomponer las par-- 
tes de un todo, la apertura del slsteina del self, y la --- 
fuerza del self» Se deflnieron operatlvamente.
La Intercorrelaciones entre las tres variables produ- 
Jeron resultados no slgnlfIcatlvos, Indlcando que las dis­
tlntas variables eran esencialmente independientes. Las co 
rrelaclones obtenldas entre la variable que caracteriza a 
la creatividad y cada una de las variables de la personal! 
dad Independiente, aunque no signifIcatlvas, se acercaron 
a la slgnlflcatIvidad, y fueron m&s al tas que los coefl--- 
clentes de correlacl6n obtenldos entre las variables de —  
personalidad »
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Cree Rutherford que los resultados apoyan la hlp6tc—  
sis de que hay variables independientes, astables y deflnj. 
bles que caractcrlzan una manera de ver, organizer y reac- 
clonar a los estlmulos, que en el estudio ha sido deflnida 
como proceso creative.
-LEVY, M.J. (1 9 6 1 ) despuùs de una Inteligente seleccl6n de 
oplnlones diverses sobre el tema de la relacl6n entre créa 
tlvldad y enfermedad, ofrece su punto de vista que en cler 
to modo Intenta armonlzar las oplnlones contrarias,
Los individuos creativos, dice, "con frecuencla bus-- 
can y vlven con tensl6n y conflicto, y est&n m&s en contac 
to que otras personas con el inconsciente. No solamente 
tienen conciencla de si, slno tamblen la capacidad de per- 
manecer y llevar a cabo los périodes de verlflcacl6n y per 
fllamlento requerldos despu&s del conoclniiento de nuevas - 
relaciones. El potencial creative est& directamente rela-- 
clonado con los périodes de libertad psiqulca que la perso 
na expérimenta* Los conflictos intimes pueden conduclr a - 
la constrtccl6n emocional, derroche de esfuerzo y enorgio, 
mledos, conducta compulsive, y otras solucloiies neurùticas, 
Los Individuos predomlnantcmente expanslvos, los Inhlbldos, 
y los individuos reslgnados, cada uno de elles tiene sus -
proplos modelos de respuesta al Impulso creative. La repre
sl6n de este impulso conduce a una varledad de slntomas. - 
Flnalmente, el cita a Ilorney (1950): "cuanto menos aulo- 
coneciente, menos aniedrentado, cuanto menos una persona In 
tenta cumpllr con las expectatives de los dem&s, cuanto me 
nor es su necesidad de ser correcte o perfecto, mejor pue­
de expresar cualesqulera dotes que tenga",
-REE3, M. E., GOLDMAN, M, (I9 &I) trataron de identificar 
algunas caracterlsticas de personalidad comunes a las per­
sonas creativas, y averlguar el papel que el ajuste emocio
na.l o el desajuste juegan en el proceso creative, Utlllza-
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ron una mues tra de 200 estudiantes de la Unlversidad de — 
Kansas, perteneelentes a varlos departarnentos (soclologia, 
historia, literature, perlodisino, flslca, pslcologla expe­
rimental, qulmica, geometrla descrlptlva, adem&s de color 
y composj cl6n del departamento de arte, armonla del depar— 
tamento de mùslca, e lnterpretacl6n oral en el departamen- 
to de oratorla)• Se les admlnlstraron dos test de persona­
lidad , GZTS (Oullford-Zlmmerman Temperament Survey) y MMPI 
(Minnesota Multlphaslc Personality Inventory) adem&s de un 
euestlonarlo autoblogr&fIco para dlscernlr la creatividad* 
Los resultados Indlcah, a Julclo de los autores, que 
ciertas caracterlsticas de personalidad se relaclonaii con 
la creatividad* Para que las diferencias entre grupos fue- 
ran slgnlflcatlvas, dlvldleron la muestra en tres grupos* 
alta, media y baja creatividad. Comparando los de m&s baja 
creatividad con los de m&s alta creatividad, résulta que - 
&stos tlenden a mostrarse menos controlados, a ser menos - 
graves y reflexivos y m&s impulslvos en su conducta; es tan 
m&s Incllnados a ser lideres que seguldores? son menos 
nmlstosos, m&s hostiles (la conducta agreslva se muestra - 
en los m&s creativos* a mayor amabllidad, menor creatlvl-- 
dads es to podria interpretarse como una falta de seguridad 
cn las relaciones sociales, que ha producldo una concentra 
cl6ri compensatoria en las "cosas" de la creaci&n); tienen 
una puntuacl&n mayor en hlsteria (MMPI), aunque no l*ay evj. 
dencia de que baya de interpretarse patologicamente* m&s - 
bi&n parece describir a individuos impulslvos, con conduc­
ta "acting out" opuesta a las cautelas e Inhlblciones, con 
duc ta de tipo histri&nico, Comparando los de alta creativi 
dad con los de creatividad media, estos son menos contrôla 
dos y m&s impulsives que los de alta creatividad, a la vez 
que tienen m&s sentlmientos de inutilidad, pesimismo y fa^ 
ta de confianza*
En general, como consecuencia de la investlgaci&n po­
dria darse una descripcl6ii global de los Individuos creati
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vos dlclendo que son Impulslvos, agresivos, dominadores, - 
caracterlzados por falta de reflexl6n, autocontrol y reser 
va, Podria especularse que, en general, esto es un retrato 
bastante representative de la estructura de la personali-- 
dad histérica, como opuesta al modelo obsesivo-compulsivo 
(lo que habrla de comprobarse con m&s inves tigaci&n).
En cuanto al papel del ajuste o desajuste emocional - 
en la creatividad, opinan que no hay indicacién de que la 
creatividad esté relacionada con el desajuste emocional en 
la poblaciôn experimental (en la que no habla sujetos créa 
tivos indiscutibles).
Los autores hacen adem&s una oomparacl6n entre el gru 
po de estudiantes de ciencias y los de arte. En el GZTS —  
los artistas respecto a los cientlficos aparecen m&s l&bi— 
les, m&s pesimistas, con m&s inquietudes y sentlmientos de 
culpabilidad, m&s abiertamente agresivos y m&s incllnados 
a la introversi&n. En el MMPI los artistas tienen puntua—  
ciones m&s altas que los cientlficos en todas las escalas: 
existen once escalas por encima de las "published norms", 
con diferencias significativas en Dqpresi&n, Desviacl&n —  
psicop&tica y Masculinidadt pero la tendencia en el grupo
de artistas a un modelo femenino de intereses y conducta -
es.la ùnica escala que llega a un nivel comunmente asocia- 
do con la anormalidadi los autores creen que esto podria - 
relacionarse con la bisexualidad de los artistas de que ha 
blan bastantes psicoanalis tas.
Hay una conclusi&n final realmente importantei les pa 
rece a los autores que la creatividad y la productividad - 
artlstica deberlan ser diferenciadas conceptualmente, y 
que mucha de la confusi&n que circunda a la creatividad —  
podria provenir de esta falta de distincl6n.
-HËLSON, R, (1 9 6 1 , 1 9 6 5 , 1 9 6 6 , 1 9 6 6 , 1 9 6 7 , 1 9 6 8 , -
1 9 7 0 , 1 9 7 3 , 1 9 7 3 )• Eu& qulln recogl6 personalmente la
preocupaci6n del IPAR por el hecho de que se seHalaban mu-
6o
chas menos mujeres que hombres por su creatividad, Hclson 
comenz6 sus estudios tratando de averiguar primero en qu4 
era distinto el proceso creative en los hombres y en las - 
mujeres, Tom6 de Erich Neumann (1954) la descripcl6n de -- 
dos tipos de conciencla a los que llamaba patriarcal y ma­
triarcal, pero senalando que eran an&logos a los roles dc 
la procreacl6n. La conciencla patriarcal es descrita como 
resiielta, asertiva, objetiva y analitica, interesada por - 
la causalidad mec&nica o l6gica. En la conciencla matriar­
cal la psique està llena de un contenido emocional que in­
cuba hasta que se "realize" un crecimiento org&nico. Ref1^ 
ja los procesos Inconscientes, los asume, y se giiîa a si — 
misma por ellos, Est& mas interesada en el significado que 
en los hechos o fechas, y se orienta hacia el crecimiento 
org&nico.
Utlliz6 estas ideas en una prueba tipo Q-Sort que ar- 
plic6 a 9 0 mujeres matom&ticas, Su primer hallazgo fu4 que 
habla una asociaciùn significat!va entre creatividad y --- 
"adecuaclùn sexual" del estilo creativo. En otras palabras, 
los varones matem&ticos creativos ti enden a describir su - 
aproxlmaci6n a la investigacl6n como resuelta, asertiva, - 
analitica, etc.; y tanto los varones menos creativos como 
las mujeres matem&ticas tlenden, menos marcadamcnte, en la 
direccl6n opuesta.
En sus estudios posterlores (HELSON 19&8 , y IlELSON Y 
CRUTCHFIELD 1970 , 1970 ) tratarù de aclarar el modelo ex- 
puesto, siguiendo la idea de Neumann de que la conciencla 
patriarcal y matriarcal no colncldia con varones y mujeres, 
identifIcando a travùs de "cluster analysis" grupos do ma- 
tem&tlcos varones en los que encontraron tipos de ambas 
clases de conciencla. En sus ùltlmos estudios (HELSON 1970, 
1 9 7 3 f 1 9 7 3 ) aporta evidencias de que eJ producto crea­
tivo ref le ja eJ modelo tnotivaciona 1 que .1 o produjoJ y que 
los tres tipos principales de fantasia literaria ostudla-- 
dos (heroica, tierna y c6micn) corresponden a los tipos de
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conclencia do Neumann (patriarcal, matriarcal y mascullna 
primitive).
-McCLKLLAND, D.C. (1962), comentando la pslcodlnftmlca do - 
Jo3 flslcos creativog, aporta un dato sobre las relaclones 
parentales de les creatlvos que nos puede s or fitll, Alude 
al estudlo de Terman, L.M. (195^) eu el que los cientlflcos 
en general seflalan que no tlenen una gran admlracl6n por - 
su madré, que no se rebelan contra ella y que ella hace po 
COS esfuerzoe para reslstlr a sus tentatives de Indcpenden 
cia. Comenta McClelland que la Imagen de conjunto que se - 
desprende es la de une clerta dlstancla entre la madré y - 
el hljo, mâs que una Imagen de rebell6n y confllcto, A su 
vez nota que en el grupo de Investlgadores flsicos, la mljs 
ma dlstancla aparece entre el padre y el hljo: en clerto - 
modo ese fen6meno rcfleja qulzâ, segùn el autor, la tenden 
cia a la soledad de los InvestIgadores.
-TORRANCE, E.P. (1963). Cltamos Iniclalmente esta obra de 
Torrance como caracterlstlca de un claro estllo de trata—  
mlento de la creativldad en el que fundamentaimente se ha 
perseguldo un Interfes pedagftglco. Màs que estudlar la per- 
sonalldad en teorla de los creatlvos, trata de averiguar - 
sus dlflcultades pràctlcas y maneras pedagéglcas de t'ésôl- 
verlas. Por ejemplo, en un estudlo sobre muchachos y mucha 
chas creatlvos, en velntltres clascs elementaies, empare—  
jAndoles por C.I., sexo, edad, maestro y raza, encuentra - 
tree caracterlsticas sobresallentes y dlferencladorasi "En 
primer lugar, los nlfios de gran capacldad creatlva con mu­
cha mayor frecuencla tlenen la reputacl6n de produclr Ide­
as es tùpldas y estraiiibAtlcas. Segundo, su producclôn, sea 
cual fuese su naturaleza, tlende a estar fuera de le nor—  
mal. Tercero, su trabajo se caracterlza por el humor, por 
su naturaleza juguetona"(p. 57, de la edlcl6n en espadol).
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Torrance esta bas tante de acuerdo con los rosultados que - 
bajo su direcci6n ofrecieron ochenta y slete profesores, - 
psicôlogos orlentadores y dlrectores escolares (CtTHTIS, J ., 
DEMOS, G, y TOniïANCE, E. 1967)î segùn ellos las categorîas 
sefioladas como indlcadoras de conducts creatlva sériant eu 
rlosidad (669 )^? origlnalidad (5^96)? Independencla en pensa 
mlento y conducts, individuallsmo, autosuficiencia (I896)( 
Imaginaciôn (359^)» no conformismo (289 )^; captaciôn do las 
relaclones entre las cosas (179 )^( etc,, en orden descenden 
te de porcontajes,
Tamblùn estudla las motlvaciones de creativldad (T0-- 
RRANCE, E.P. y DAUW, D.C., 1965)* los motives implicados - 
serlan un gran afùn y necesidad de excelencla, mayor aten- 
clùn hacla lo desacostuinbrado, hacia el logro de lo no con 
vencional, Indlcando un fuerte deseo de descubrlr y usar * 
el proplo potencial,
-WADIA, D, y NEWELL, J.M, (I9 6 3 ) eetudiando alumnos de sex 
to grado, encontraron que no habla dlferencla significatif 
va entre los nlfios de al ta y baja ansiedad en una medlda - 
verbal de pensamiento divergente| pero encontraron dlferen 
cias signlfIcatlvas al nivel . 0 5  en una tarea de rendimlen 
to divergente. Los varones menos ansiosos, rindleron slgnl 
ficativamente mejor que los aJtamente ansiosos, en una ta­
res de rendimiento divergenteJ pero habia poca dlferencla 
entre las nifias baja o altamente ansiosas en la mlsma ta-- 
rea.
-RDERUSH, B.K, (I9 6 3 ) cita cuatro es tudj os que ofrecen evl 
dencia limltada o indirecte de la relaci 6n de la ansiedad 
con cl pensamiento divergente, El opina que, ai la rela--* 
cl6n existe, es negative.
—GARWOOD, D.S. (3 964) compara entre si a dos g r u p o d e  j6- 
venes cientlflcos, con Indice de creativldad alto y bajo -
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reapectlvamente, Como caracterlsticas de personalidad del 
grupo de alta creativldad aparecen la segurldad en si mls- 
mos y la capacldad de oponerse a la presl6n social, Los —  
del grupo de baja creativldad aparecen deseosos de causer 
una Impreslfin favorable en los que les rodean y de ganarse 
su slmpatia.
-STEINBERG, L. (I9 6 U) présenta on este trabajo un Intell—  
gente resumen, bajo el tltulo de "La creativldad como ras- 
go caraoterol6 glcoI nueva amplitud del concepto” , publlca- 
do posterlormente en CURTIS, J., DEMOS, G. y TORRANCE, E.P. 
(1 9 6 7), de teorlas e Investlgaclones que subrayan la Impor 
tanola de la creativldad en cuanto rasgo del car&oter de - 
la persona, o que tratan de las condlclones que favorecen 
u obstacullzan la emergencla de la creativldad. Los puntos 
b&slcos y las Ideas prlnclpalmente destacadas son las sl- 
gulentes.
-La creativldad como aptltud o actltud. Conslderada como - 
aptltud, la creativldad es una caracterlstlca con la que - 
el Indlvlduo nace, a la que pueden condlclonar las clrcunsi 
tanclas sociales. El planteamlento surge sobre todo de la 
exaltacl6n del producto creative. Desde otra perspective,- 
conslderada como una actltud la creativldad es un modo cog 
noscltlvo, estlllstlco o motlvaclonal de relaclonarse In-- 
teracclonalmente con el proplo medlo. En este caso se con» 
cede especial Importancla a las cualldades del car&cter, a 
la personalidad m&s bl4n que al rendimiento, a las cuallda 
des expreslvas m4s bl&n que a las cualldades proplas de la 
solucl6n de problèmes o de la productlvldad. Subraya Steln 
berg fundamentaImente a los autores (May, Maslow, Rogers) 
que destacan la apertura a la experlencla como caracterls­
tlca b&slca de la actltud creatlva.
-La creativldad. un rasgo universal. Plensa que existe un 
consenso considerable entre los autores sobre el hecho de 
que la actltud creatlva es una caracterlstlca fundamental
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de la naturaleza humana que se da a todos, pero que puede 
inhibirse por los efectos del proceso de culturizacl6n, 
-Eetudlos centrados sobre el estllo cognltlvo. Cree que —  
han llevado a observaclones fecundas. Se reconoce que el - 
estllo perceptlvo est& en estrecha relacl6n con la persona 
lldad. De los dlversos autores ellge como m4s creatlvos los 
estllos cognltlvosi afllador de KLEIN, G.S. 1951 (aventure 
ro en su dl4logo con los datos del medlo, alerta a los cam 
blos y matlces fInos); "percept-bound" de MAY, H. 1959 (im 
pllca apertura); intelectuallzante de ERIKSEN, C.W. 1 9 5 k  - 
(puede abandonar el campo conocldo y formuler juiclos m4s 
audaces); Independlente de campo de WITKIN, H.A. 1954 (m4s 
actlvos e Independientes en materlas dis tintas de la per-- 
cepcl6n, menos mledo a los Impulsos sexuales y agreslvos, 
menos ansiedad, m4s autoestlma y autoaceptacl6n).
Dentro de la esfera cognoscltlva destaca los resuite- 
dos de las Investlgaclones del IPAR (los sujetas creadores 
son m4s flexibles y fluldos; sua percepclones y conoclmlen 
tos- son m4s singulares; intultlvos para abordar los proble 
mas, emp4tlcos, perceptlvamente ablertos. Prefleren la corn 
plejldad (para dar slgnifIcado a lo que aparece desordena- 
do) .
-Estudlog centrados en las actltudes. Plensa que las Inves 
tlgaclones desde la pslcologia social sobre formaClôA de - 
actltudes, suminlstran vlslones muy vallosas sobre las ca" 
racterlstlcas de la creativldad. Alude prlnclpalmente a —  
los trabajos de ADORNO, T.W., et alll 1950 (la persona In- 
segura, carerite de conflanza en si mlsma, que se slente a- 
monazada por la vida o en cualquler otra situacl6n Inade- 
cuada , tlende a un estllo cognoscltlvo rlgldo, concrete y 
acomodatlclo -de personalidad autorltarla-. Por el contra­
rio, el Indlvlduo ni4s actlvo, capaz, seguro y sereno es ca 
paz de perclbir y pensar en tèrminos de flexibllldad. La - 
personalidad autorltarla es la antltesls de la personall—  
dad creatlva), y CRUTCMKIELD, R.1955 (cl Independlente se
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caracterlza por efIciencia Inteloctual, "ego" fuerte, apt! 
tud pare el llderazgo, madurez de relaclones sociales, ca- 
rencla do sentlmlentos de Inferlorldad, de autocontrol rl­
gldo y de aitorltarlsmo, Tlenen conflanza en si mlsmos,---
son Independientes en sus Juiclos, El conformlsta-depen-—- 
dlente- es la negacl6n del creative,
-Eatudlos- centrados en las dispos1clones einotlvo-motlvaclo 
nales « Serlan los reallzados en torno al concepto y la — - 
teorla del "yo", Subraya el paralellsmo entre las caracte­
rlsticas de la creativldad, y la salud mental. El trabajo 
m&s especlflco que cita es el de DREWS, E. 1963.
-Los valores y la actltud creatlva. En este apartado révi­
sa las Investlgaclones sobre los= factores culturales que - 
fomentan o Inhlben la creativldad.
-MADDI, S.R. (1 9 6 5 ) escribe un ensayo sobre motlvaciones - 
de la creativldad en el que trata de hacer frente a lo que
èl llama dos cuentos de vieja sobre la creativldad. Uno es-
el de que no es probable que la persona sea creatlva cuan- 
do el ambiante en que trabaja es altamente es truc tufado o 
evaluative. El otro cuento es que no es probable que la —  
persona sea creatlva si est& en un estado de fuerte frus—
tracl6n y sufrlmlento. El autor alude a un estudlo ante---
rlor (MADDI and BERNE 1964) donde con el TAT se demostr6 - 
que la novedad de productos no est& Influlda por la prèsen 
cia o Intensldad de la necesidad de trlunfo, afljlacl6n y 
poder. La evldencla claramente Indica que la frustracl&n y 
el sufrlmlento no necesarlamente Inhlben la creativldad.
Lo que realmente hace que se produzca el acto creati­
ve es la motlvacl6n, que es algo positive que avanza re-s—- 
suelto y conduce en la dlrecclfen de los actos creatlvos: - 
es la m&s Importante raz6n por la que las personas que fun
cionan creat1vamente no son vulnérables a los lazos de los
ambiantes restrictives, evaluatlvos, y a los estados de su 
frlmlento y frustracl&n. -
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Maddl con Murray (1938) y McClelland (1951) cree que 
la inotlvacl6n debe ser de naturaleza plurallstica, formada 
por motlvos especificamente dlstintos. Los motlvos implica 
dog en el acto creativo se deducen de la mlsma deflnlcl6n 
de feste como "acto nuevo y valorable como bueno". Son, por 
lo tanto, dos los motlvos Implicados: necesidad de calldad 
y de novedad, Cuando la persona tlene necesldades muy In—  
tensas de calldad y de novedad (no s6lo una de ellas, que 
no engendrearla creativldad) se convlerte en creador pese 
a todo.
Por supuesto, esta sltuacl6n motlvaclonal es una con- 
dicl6n necesarla pero no sufIclente para la produccl6n de 
actos creatlvos: hace falta adem&s un talento signlfIcatl-
FEl-DHUSEN, J.F., DENNY, T., CONDON, CH.F. (I9 6 5 ). Segùn —  
los autores la apllcacl6n de los resultados de esta Inves- 
tlgaclùn a la creativldad debe ser muy cautelosa, pues es- 
tlman que no est&n blén estudladas las relaclones entre -- 
creativldad y pensamiento divergente. Ellos Intentan clar^ 
flcar la relacl6n entre ansiedad y funclones de pensamiento 
divergente (fluldez, flexlbilldad y origlnalidad), comparer 
las relaclones entre ansiedad y funclones divergentes con 
las relaclones entre ansiedad y funclones convergentes --- 
(cuando ambos conjuntos de relaclones est&n medldos en la 
mlsma poblacl6n de sujetos), explorer las relaclones entre 
autoevaluaclones de la conducta creatlva de los sujetos y 
sus puntuaclones en clertas medldas de pensamiento diver-- 
gente. Vamos a exponer los resultados que m&s nos afectan.
En principle los resultados slguen a los de itUEBUSII, 
B.K. (1 9 6 3 ) quien decta que la relacl6n entre ansiedad y — 
pensamiento divergente, si exlstla, era negatlva. Los auto 
res muestran que no hay relaclùn entre ansiedad y pensa— - 
mlento divergente, confIrmando asl los hallazgos anterlo—  
res de FELDHUSEN, J.F., y DENNY, T. (1 9 6 5 ). Hallaron rela-
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clones negativas slgnificatlvas entre ansiedad y pensa---- 
mlento convergente, como en otros estudlos,
-WORRELL, WORRELL, L. (1965)t establecleron en su estu
dio la hip6tesis de que la variabilldad en la respuesta a 
un inismo estlmulo repetido es funcl6n de un conflict© In-- 
trairidividual• Aplicando esta formulaciùn al conflict© per 
sonal esperaban que el individu© conflietlvo mostrara ma-- 
yor variabilldad, como funciùn de las respuestas concurren 
tes que aparecen como alternative en las siguientes situa- 
ciones similares. Utillzaron una medlda del confllcto de - 
personalidad de acercamiento-evitaciùn. Los que puntuaron 
alto y bajo en esta escale del confllcto fueron sometldos 
a una tarea de asoclacl6n de palabras y luego se les requi 
rl6 para que recordaran sus proplas respuestas. Se predljo 
que los sujetos conflietivos mostrarlan una m6s alta fre-- 
cuencia de respuestas originales y que se reduciria la ef1 
cacla del recuerdo. Se confirmaron ambas predicciones,
-ANDERSON, CH. C. (1966) subraya al comenzar que su estu—  
dio es sobre origlnalidad (medlda de respuestas estadlstl- 
camente infrecuentes), no sobre creativldad (medlda de re^ 
puestas en térmlnos de Juiclos de valor est&tico o profe-- 
sional): en este sentido estima que la mayoria de test de 
creativldad son simples test de origlnalidad, Lo que inten 
ta con esta investigaciôn es estudlar los correlatos no In 
telectlvos de la origlnalidad, de los que se pueda esperar 
que contribuyan hasta un punto significative, aunque menor, 
A la varlanza del rendimiento en medidas de origlnalidad, 
Como puntos de los que parte, cita, entre otras, dl-- 
versas Investlgaclones: ROKEACH, M. I9 6 0 (denuncla la es-- 
tructura defensive frente al mundo de los sistemas conccp- 
tuales), CAMPBELL, D.T, I9 6 0 (el indlvlduo original se eva 
de de lo convenclonal), BRUNER, J.S. I9 6 2 (el indlvlduo —  
original relaciona cosas vistas antes como dispares).
68
RUSSELL, C. y RUSSELL, W,S. I9 6 I (log ni nog tlenen un po—  
tenclal creativo mâg vers&til), G I B & N , J.J. i9 6 0 , SKINNER, 
B.F. 1 9 5 3 , LURIA, A.R. 1963 (que explican log mecanismos - 
por log que el niîlo inhibe su originalidad). Entre estog - 
mecanismos destaca Anderson la internalizacl6n de las nor­
mes de los adultos. De donde deduce lo que él llama una in 
ferencia obvia : el indlvlduo original tiene imperfectamen-
te internalizadas las reglas paternas, particularmerite --
aquellas originalmcnte acorapanadas por una clase contras—  
tente de reglas ("jHaz esto y no hagas aquellol").
Se dlsen6 un estudlo psicomètrico (ANDERSON, C.C. y -
CROPELY, A.J, 1 9 6 5 ) para investigar la estructura facto--
rial del rendimiento en las tareas inteleotivas elegidas, 
para establecer sobre esta base la medlda de la originali- 
dad, y despuès validar la predicciôn de que las siguientes 
variables no inteleotivas, al margen de otras variables, - 
contribuyen notorlamente a la varlanza del rendimiento en 
el criterio de origlnalidad: amplitud de categorizaci6n —  
(PETTIGREW, T.F, 1958), conformismo(CRUTCHFIELD, R.S. 1955). 
analidad (COUCH, A.R. y KENISTON, K. i9 6 0 ), opciùn por el 
riesgo (DRIH, O.G. y HOFF, D.B. 1957), y expresiùn de im—  
pulsos.
La muestra fu4 de 320 nlHos del s&ptimo grado. Se hi- 
cieron dos grupos de alta y baja origlnalidad, cuyos dis—  
criminantes fueront estado socioeconùmlco, expresiùn do im 
pulsos, amplitud de categorizacl6n , MBTI E-J (negatives) y 
opciôn por el riesgo, Posteriores matizaciones con nuevos 
an&iisis de significaciùn, sacaron fuera de los predicto—  
res a la expresiôn de impulsos,
-GETZELS, J.W. y CSIKSZENTMIHALYI, M. (1964, I9 6 5 , 1966 a,
1 9 6 6 b, 1 9 6 7 , 1 9 6 8 a, I9 6 B b, 1 9 6 9 , 1 9 7 5 , 1 9 7 6 , y CSIKS--
ZENTMIHALYI y GETZELS 1973), han reaJizado s in duda la mâs 
extensa, y tal vez una de las majores, obra de investiga—  
ci6n sobre estudiantes de arte. Con el Sixteen Personality
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Factors Questionnaire hlzo un estudlo de personalidad con 
una muestra de 1 * 2 9 9  estudiantes,de los que 6 2 9 eran varo­
nes (9 ^ alumnos de la escuela de arte y 535 de College) y 
6 7 0 eran miijeres (de las que 111 eran alumnas de la escue­
la de arté y 559 de College) # Los resultados son los si—  
gulentes $
Varones y Mujeres estudiantcs de arte se dlferenclan 
signlf1cativamente de la media de estudiantes de su edad - 
en 11 factores, y que los varones y mujeres difleren en 6 - 
factores de sus respectlvas normes en la mlsma dlrecciùn,
Los sels factores que muestran un modelo conslstente - 
para los estudiantes de ambos sexos muestran el slgulente 
retrato: los futuros artistes son socialmente reservados y • 
aislados (A -)• Son graves e introspectivos (F -). Los pa- 
trones aceptados de conducta y moralidad tlenen poca influ 
encia sobre ellos -puntuan bajo en "fuerza del superyù”— - 
(g -)• Son fuertemonte subjetlvos, no convencionales en sus 
opiniones, e imaginativos (M). Tlenden a ser radicales y - 
expérimentales (q 1). Son resueltos y construyen sus pro—  
pias declslones -puntuan alto en "autosuficiencia”- (q 2), 
Apuntan los autores que la Imagen que se deduce no se alo- 
Ja mucho de la personalidad artlstica descrlta por Vasari 
pensando en los pintores florentines de hace cuatro slglos.
Pero aparecen tambiùn dlfcrénelas entre varones y mu- 
jeres estudiantes de arte * Las mujeres son sjgnifIcatlva-- 
mente m4s dominantes (E), mlentras que los varones estudlan 
tes de artejson slgnif ica tivamen te mfia sensibles y "afemlna
dos en sus sentlmlentos" (1)% esto quiere declr que poseen
rasgos que nuestra cultura tradlclonalmente asocia con el 
sexo opuesto.
Esta lnversl6n puede, segùn los autores explicarse de 
dos maneras* o por el empeho del artista de no cerrarse a 
nlnguna experlencla (no s6lo ser masculino, ni s6lo femeiii 
na), o por una sltuaclùn social e hlstùrlca* en nuestra —
cultura el arte no tiene mucho prèstlgio; no s6lo no se le
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ve como caniino de rlqueza, slno que tlene connotaclones -- 
décadentes. Ademâs, hist&rlcamente, los ptntores famosos - 
han sido siempre varones. De aqul surge la paradoja! el j6 
ven no puede ser muy "masculino" con una vocaciùn que se - 
considéra Inapropiada para machos fuertes; la mujer que —  
quiere ser artista tiene que identificarse con el estereo- 
tipo tradicional del pintor varùn.
Otro anâlisis que se dériva de los resultados se basa 
en la idea de Cattell de que una cierta combinaciân de pun 
tuaciones ponderadas en el 16 PF (CATTELL, EBER y TATSUOKA 
1 9 7 0 ) actua como caracterlsticas nucleares de creativldad, 
y dlferencla claramente en el mismo campo ocupacional a los 
creatlvos de los no creatlvos. Es la llamada "ecuaciùn de 
creativldad" que incluye los siguientes factores: réserva 
(a -), imaginaciân (m) y sensibilidad (l). Computada esta 
ecuaciùn, la puntuaci6n media de 2 0 5 estudiantes que reali 
zaron la prueba estuvo en el percentil 8 9 con las normas - 
del College. No se encontraron diferencias de sexo: varo—  
nés y mujeres estudiantes de arte puntuaron igualnente --- 
alto en rolaci6n a sus respectives grupos de comparaciùn.
-FRANCES, R . (1 9 6 8 ). Su libre es de un eclecticismo que re 
suite a veces desconcertante. Tiene sin embargo algnnas —  
ventajas: sus datos est&n buscados directamente para la ex 
plicaci6n del arte y cl artista, incorpora la Opini&n euro 
pea, aplica las conclusiones m artlstas concretes, entre - 
los que abundan los mùsicos, que son especial interfes del 
profesor de la Facultad de Letras de Paris-Nanterre. Vamos 
pues a aludir a algunos datos que &1 resume y comenta.
Uno de los toinas que Francés plan tea es el de la cons^  
tancia de las preferencias y gustos artlsticos. Esto se ha 
estudiado con relative facilidad respecte a un arte, por - 
ejemplo respecto a la mùsica.CATTELL, R.R. y SAUNDERS, D.R. 
(1 9 5 4 ) hicieron un retest a las 24 horas y obtuvieron en—  
tre notas de preferencias un coefi ciente de correlaciôn --
71
tetrac6rlca de 54} dos meses m&s tarde la fidelidad perma- 
nece substanclalmente para los mlsmos sujetos (.48), otra 
cuestiùn es la consistencla de elecclones estétlcas en ar- 
tes diferentes, que pone en juego la discrlminaclfen para •* 
los sujetos de rasgos"estlllstlcos"que tengan segùn ellos, 
un parentesco. KNAPP, R.H. y EHRLINGER, 1962, por ejemplo, 
han estudiado las preferencias en materia de plntura abs—  
tracta, mùsica y arquitectura en 6 0 sujetos adultos, de am 
bos sexosI los rasgos es tills ticos son deducidos por an&li 
sis factorial,
Otro cam()0 planteado es el de la relaciùn de las pre- 
ferencias musicales o de plntura con los rasgos de persona 
lldadI es un campo sugestivo en el que lo» principales es- 
tudios son los de CATTELL, R.B. y SAUNDERS, D.R. (1954), - 
CATTELL, R.B. y ANDERSON, J.C. (1953), KNAPP, R.H. y GREEN, 
S. (i9 6 0 ), KNAPP, R.H., McELROY, L.R., y VAUGHN, J.| KNAPP, 
R.H. y WULFF, A. (I9 6 3 ). Se han encontrado equivalencias - 
entre factores musicales y pictéricos con el MMPl y el I6 
PFï los diseMos se han hecho con todo rigor.
Otro punto de inter&s tratado por Francés, R. es el —
del arte psicopatolégico1 cree &1 que es fundamental para 
el conocimlento b&sico de las relaclones entre la creaciôn 
y la personalidad; aunque no borna exprèsamente partido en­
tre la postura de BESSIERE, R. (1956) quien cree firmemen- 
te en el arte como diagn&stico y terapia de los enfermos, 
y la de DELAY, J., citado por ROSOLATO, G. (1959), quien - 
dice : "Es posible que un neurùtico se cure por el arte, pe 
ro es necesario que sea un artista", rechazando el arte co 
mo diagnùstico y terapia universales.
-KOFMAN, S. (1 9 7 0 ), La interpretaci&n que Sarah Kofman ha­
ce del psicoan&lisis del arte freudiano, se inserta en un 
intente que podrlamo» calificar de ser m&s freudiana que —
Freud. Se apoya en un mfetodo de interpretaciùn que llama -
de doble lectura (la de lo que dice el Freud autolimitado
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por la censura de su entorno, y la de lo que deberla declr)î 
el método la lleva a radicalizar 3a Interpretaciùn de Freud, 
a reprocharle, en clerto modo, por no ser sufIclentemente 
"ortodoxo", Como todas las radlcallzaclones, sus concluslo 
nés pueden ser a veces excesivamente nltidas y defInldas.
Los planteamlentos bâslcos del pslcoanùllsls del arte 
son por tanto los de Freud, Respecto a la personalidad del 
artista, vamos a aludir a algunas matizaciones de Kofman,
Ante la Idea b&'slca de que "la médula tem&tlca de las 
obras de arte es siempre para Freud el Edlpo", aflade que — 
el pslcoanùlisis ha Infllgldo al hombre una de sus très -- 
grandes herldas narclslstas (las otras dos fueron Infllgl- 
das por Copùrnico y Darwin) al destrulr el Ideal de sujeto 
libre, autosufIciente, es declr, creador de si mlsmo, Pero 
el narclslmo es esenclaImente fuerza de muerte, Denunclar- 
lo es actuar en favor de Bros,
El problema de la neurosis y el arte lo plnntea asl,— 
Freud no establece entre la fantasia y la obra de arte una 
relaciùn de expreslvidads la obra no traduce el recuerdo — 
(deformùndolo), slno que lo constltuye fantasmùticamente.
Es una meniorla original, sucedùneo de la memorla pslqulca 
Infantll, Es una inscrlpclÙn orlglnaria, pero que tamblùn 
es ya un sustltuto slmbùllco, El arte libéra al artista de 
sus fantasias! la "creaclùn artlstica" évita la neurosis- y 
slrve de sucedaneo a una cura pslcoanalîtlca, Pero la cura 
se ejecuta sln ser comprendlda: tan solo el método anallt^ 
co, a partir de la obra, puede reconstrulr las fantasias - 
del artista y su sentido. La obra de arte es una confeslùn 
del autor, aunque sùlo para quien la sepa leer. Para que - 
el artista no llegue a ser un neurùtico se requleren niuchas 
clrcunstanclas favorables: fundamentaImente su gran aptltud 
para la sublimaclùn, su debllldad para efectuar represlo—  
nés, su capacldad de dar a sus fantasias una forma que les 
hace perder todo carncter personal y llegar a ser para los 
otros una forma de goce, Como dice Freud, las fuerzas im—
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pulalvas del arte son loa mlsmos conflie tos que llevan a - 
otros indlvlduos a la neurosis y que han alentado a la so- 
cledad a construir sus ins ti tuciones « 1-a dlvergencia esen- 
cial entre las neurosis y las très grandes producciones so 
dales (arte, religi6n, filosofla) consiste en que las neu 
rosis son formaciones asociales que buscan reallzar por m£ 
tfos privados lo que la sociedad realize mediante el traba­
jo colectivo. El arte I(como la religiùn y la filosofla) no 
es neurùtico: es una soluciùn social que évita la neurosis 
al artista que la estaba bordeando: es un "suced&neo" ori- 
ginario de las formaciones patolùgicas.
Sobre el narcisismo del arte, subraya Kofman que es - 
la clave de la actividad artlstica. El hombre narcislsta, 
que se inclina hacia la autosuficiencia, buscarS la inayo—  
rla de sus satisfaccioncs en sus procesos mentales inter—  
nos por el simple Juego de su actividad pslquica, como en 
el arte. El narcisismo en el arte no es sùlo secundarlo —  
(ligado con la identificaciùn) sino primario, ligado con - 
la creencia en la omnipotencia de las ideas y con la bûs-- 
queda de la autosuficiencia. En esto recuerda al narclsis'^ 
mo infantll o al de los animistas primitivos, y es compara 
ble con la magia. Se caracterlza por la bùsqueda de la in- 
mortalidad y de la autosuficiencia absolute (por ser su -- 
proplo generador, causa sui. mata y reemplaza al padre, —  
convirtiùndose por identificaciùn en su proplo padre, da n 
su madré un hijo -la obra de arte- con lo que realize sim- 
bùlicamente el inceste). Esta autosuficiencia del artista— 
Dios frente a su creaciùn- repite la muerte de Dios: el ar 
te es necesariamente ateo.
-lîENNEU, V, (1 9 7 0 ). En este muy sugestivo estudio parte del 
hecho de que hay considerable evidencia de que el estilo - 
cognitivo y ciertas caracteilsticas de la personalidad pue 
don ir mano a mano. Tambiùn de ias sugerencias de que el - 
concepto de estilo cognitivo explica no sùlo diferencias —
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en el conocimlento nino en otras ùreas de la orçanlzaciùn 
de la personalidad, y de que los aspectos molares de los - 
procesos creatlvos pueden ser entendldos m&s coraprenslva—  
mente cuando el proceso est& ligado al estilo cognitivo de 
un indlvlduo. Taies sugerencias se basan en dos supuestos % 
que los estllos cognltivos son aprendldos, y que los estl­
los cognitivos sirven de base a las preferencias indlvidua 
les por los estimulos. Para los intentes pr&ctlcos pr&ctl- 
cos parte Renner de que la connotaclùn instrumental de una 
situaciùn estimular compleja es que a través de experien-- 
cias variadas un individuo puede llegar a preferirla. Ta-— 
les preferencias, que son realmente declslones perceptuales 
en favor de la complejidad (BARRON, F, 1952), nfectaron 
rectamente a su estllo cognitivo en la dlrccclùn de la corn 
plejldad acrecentada,y en asoclaciùn con ella, se facilita 
r&n los procesos cognltivos (incluyendo cl desarrollo de - 
valores y motivos).
La lilpùtesis de la investlgaclùn fué que si a un Indi 
viduo que ordinarlamente no prefiere los estimulos comple- 
jos, se le présenta un estlmulo nuevo y complejo, sus res­
puestas a él ser&n minlmas, pues sus procesos cognltivos y 
afectivos no est&n suficlentemente dlferenclados respecto 
a estimulos para apreciar sus sutilezas, Pero si sus per-»— 
cepciones del estimulo son manlpuladas de modo general de 
manera que se reduzca su incoinprensibllidad, o si recibe - 
un feedback de informaci&n o de refuerzo on asoclacién con 
los estimulos, llegarà a preferlrlo, Estas preferencias - 
cambiadas afectar&n a su estllo cognitivo, siendo sus res­
puestas m&s dlferencladas, Como resultado de tal modlflca- 
cl6n en su estilo cognitivo y de la generallzaciùn de las 
nuevas preferencias, su actltud hacia otros estîmulos com­
ple jos deber& ser m&s positiva. Final mente, si de esta ma 
nera el estilo cognitivo de un Indlvlduo llega a ser m&s - 
complejo, la conducta creative del indîvlduo dcber& facill— 
tarse.
75
El dlseflo Jugù con estimulos complejos plctùrlcos y - 
musicales, con una muestra de 6 0 chicos y chicas alumnos - 
de un curso introductorio a la pslcologia,
Los principales hallazgos demostraron que la preferen 
cia por un tlpo particular de estimulos en un arte puede - 
ser modificada hacia la complejidad; que tal modificaciùn se 
generalize y se maniflesta como un cambio de actltud hacia 
la mùsica; que tal entrenamiento probablemente facilitarù 
la origlnalidad verbal de un individuo por la modificaciùn 
de un aspecto de su estilo cognitivo, la preferencia de e£ 
tlmulos.
-CLARIDGE, <j. (1 9 7 2 ) muestra que los tes t de pensamiento - 
divergente estùn slgnificativamente relacionados con un In 
dice de pslcoticismo basado en un anùlisis de los- principe 
les componentes de un amplio rango de par&metros pslcofi-- 
siolùgicos conocidos para discriminar a los psicùticos de 
los contrôles normales. Posterlormente realizù un nuevo e^ 
tudio (woody, c. y CLARIDGE, G. 1977) con una muestra de - 
100 estudiantes universitarios, a los que aplicù el MPI^en 
el que encontrù tambiùn una fuerte relaciùn de psicotlcis- 
mo (P) con el pensamiento divergente.
-HARRINGTON, D.M. (1972, 1975, 1979). Sus= investlgaclones 
se han désarroilado sobre todo en torno a las (BARRON, F. 
y HARRINGTON, D.M. 1981) caracterlsticas nucleares de la - 
personalidad creatlva. En concrete ha trabajado en escalos 
de "personalidad creative", construidas emplricamente a —  
partir de la Adjective Check List de Gough y ha revelado - 
correlaciones intersscalares muy altas. La magnitud de es­
tas correlaciones (tlpicamente entre los , 7 0  y .80, des--- 
puùs de la remociùn estadlstica de las tendencies généra­
les del endosamiento de adjetivos) establece la existencia 
de un conjunto de caracterlsticas nucleares asociadas con 
la realizaciùn creatlva y la actividad en un justamente —
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amplio campo de dominios. Los adjetivos que aparecen en las;
escales son simllares a los que aparecen en la Composite —
Creative Personality Scale de Harringtons activo, alerta,- 
ambicioso, discutidor, artista, asertivo, capaz, de pensa­
miento claro, lis to, compllcado, seguro de si mismo, curio 
so, cinico, exigents, egoista, enêrgico, entusiasta, apre- 
surado, idealista, imaginative, impudsivo, independiente, 
Individualiste, ingenioso, con conciencia de si mismo, in- 
tellgente, con amplitud de Intereses, inventive, original, 
pi'&ctico, râpldo, rcbelde, pensatlvo, ingenioso, autoconfia 
do, sensitive, perspicaz, espont&neo, poco convenclonal, — 
vers&til, no convenclonal y no inhibido.
Como las escalas est&n incluidas en un conjunte de --
3 0 0 adjetivos extremesamente diverses, no son transparen-- 
tes,y por tanto no tlenen una indebida validez aparente, - 
en la forma natural en que se administran* De todas maneras 
la reciente evidencia sobre su vulnerabilidad a los inten­
tes conscientes de "faisificaciùn creatlva” (iRONSON, G,H. 
y DAVIS, G.A. 1979)* sugiere que ha de evitarse la aplica- 
clùn del ACL (Adjective Check List) a sujetos sensibles a 
la cues tl6n de la creativldad ; poir C'jemplo, se darian medi 
das muy pobres al usarlas para evaluar la efectlvidad de — 
talleres de creativldad o programas dc entrenamiento.
-ANZIEU, D, (1 9 7 4 ). Es conocldo su relieve dentro del psi­
coan&lisis francés. Encabeza y dirige esta obra de varios 
autores, en la que él expone sus ideas sobre una metapsico 
logîa de la creaciùn. Resumimos las que m&s directamente - 
se refi eren a nuestro Interés.
Para Anzieu, crear requeire como primera condiciùn -- 
una filiaciùn simbùllca respecto a un creador reconocido. 
Sln esta filiaciùn, y sin su rechazo ulterior no hay pater 
nldad posible de una obra. La conexiùn edlpica de estas k- 
afirmaclones es évidente.
Pero no hay un camino ùnico ni -4:nmpoco son infinites
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log camlnos que llevan al arranque creador: log caniliios e^ 
tân dlversificados, pero eu nùmero es reetrlngldo. Cree —  
Anzieu que êsta es una de las tareas que aùn ha de reall—  
zar el psicoan&lisis. Cita a Elliot Jacqties (kleininiano) 
quien en este mismo libro propone tres caminos: la reelabo 
raci&n de la posici&n esquizo-paranoide es la base de las 
creaciones de la Juventudj la rBelaboraci&n de la posici&n 
depresiva es la base de las creaciones de la madurez; las 
obras de creaciùn en la vejez son citadas pero no se les - 
asigna ningùn camino. Piensa Anzieu que por un lado falta 
un estudio de tipo kleininiano sobre el trabajo de reelabo 
raciùn de las angustias de destmcciùn y persecuciùn en los 
creadores jùvenes; por otro la creaciùn exiglrla ser estu- 
diada sin referenda al tipo de material elegido por el 
creador para su obra,
Piensa Anzieu que la distinciùn kleininiana de las po 
siciones esquizo-paranoide y depresiva es muy fecunda. Si 
gulendo la llnea kleininiana^para el que reelabora la posl 
ciùn depresiva crear équivale a reparar el objeto amado, - 
destruido y perdido, restaurarlo como objeto slmbùlico, —  
slmbolizante y simbolizado. Repararlo es igual a repararse 
a si mismo de la p&rdlda.del duelo,de la pena. Para el que 
reelabora la posiciùn esquizo-paranoide real es reconstru- 
irse,"remembrarse", para existir despuùs de haber sido de^ 
truido por el pecho malo. Generalizando, la creaciùn on —  
cuanto responds a una crisis interior, oscila entre dos po 
los, entre la muerte y el mal, entre la destrucciùn de si 
y la destrucclùn del objeto, entre la persecuciùn destruc­
tive y la depresiùn.
Sum&ndose a la tradiciùn psicoanalitica que interpré­
ta la creativldad desde el confllcto, dice Anzieu que ser 
creador es ser capaz de una regresiùn r&pida y profunda —  
donde se advlerten acercamlontos inesperados, représenta—  
clones arcaicas, procesos pslquicos primarios, representa- 
ciones que van a servir de nficleo organizador de una obra
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artlstica o un descubrimiento cientlflco eventuales, El —  
trabajo pslqulco de la creaciùn comporta cinco etapas, de 
las que las- tres primeras son basicasî
a) Realizaciùn de un movimiento regî^ivo unido a una cri­
sis interior y movlllzando representaciones arcaicas,
b) Percepciùn definida de algunas de estas representaclo—  
nés, que permita fijarlas en cl preconsclente como nùcleo 
organizador activo,
c) Trasposiciùn elaboratlva de la Imagen, del afecto, de! 
ritiîio captado a un material (escrltura, plntura, etc, ) y
a un cùdlgo (matemùtlco, lingüistico, soclo-cultural, etc,),
d) Algunas obras (artlstlcas, cientîfIcas..,) requleren 
ademùs un trabajo de composiclùn, un trabajo de estllo,
e) Sumlsiùn de la obra acabada al julclo de realldad, el - 
julclo del espectador,
Resalta adem&s Anzieu otros aspectost el contenldo ôe 
toda creaciùn es un complejo Inconsciente; son muy Impor­
tantes el narcisismo, el masoqulsmo y su coiijunclùn (cite 
a CHASEGUET-SMIRGEL 1971 con su estudio del papel en la —  
creativldad de lo erùtico-anal); el ello del genio creadcr 
se caracterlza por su gran fuerza pulslonal.
-GAINES, R. (1 9 7 5 ) ba estudiado la creativldad en relaclùi 
con las destrezas perceptuales y los estllos cognitivos, - 
Utllizù una muestra de 30 artlstas profeslonales, de los 
que 2 5 fueron varones y 5 mujeres, Como grupo control utd- 
llzù a 32 sujetos no artlstas de diferentes edados, Ilubo - 
diferencias signlfIcatlvas en los resultados % los artistes 
fueron m&s flexibles, preclsos, variables e independientes 
de campo,
-HASENFUS, N,; MAGARO, P, (1976), dentro de los estudlos - 
que intentan averiguar la relaciùn entre salud y creativi- 
dad hacen un an&llsis inclslvo de estas cuestlones. Su tj- 
tulo es muy explicite :"Creativldad y esquizofrenia : una —
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Igualdad de constructos emplricos". La evidencia de su in—  
vestigaciùn parece apoyar la tesis de que la fjuencia idea 
cional y la "superinclusi6n" (over-inclusion) son facetas 
de la misma propensiùn cognitiva: tambiùn parece apoyar -- 
que la tendencia a introducir la complejidad en la percep­
ciùn va tanto con la creativldad como con la esquizofrenia. 
Las caracterlsticas nucleares de la persona creative -de - 
las que hablamos al exponer los estudios de Harrington- no 
son ciertamente las de alguien que sufre la angustia de la 
lucha contra la esquizofrenia, ni siquiera contra la perso 
nalidad esquizotlplca. Parece que hay aqul una fuerte nece 
sided de investigaciùn, pues to que la cues tiùn misma puede 
contener una importante clave de las conexiones psicolùgi- 
cas y genùticas entre salud y enfermedad psicolùgicas.
-AMOS, S.P. (1 9 7 8 ) ofrece una inves tigaciùn nltida con un 
diseHo muy definido. Piensa que en las investlgaclones que 
hasta la fecha se han realizado sobre la relaciùn entre —  
personalidad y creativldad se ha descuidado la influencla 
del aspecto esencialmente social de ser considerado como - 
creativo (es decir, si ciertas caracterlsticas de persona­
lidad de los individuos creatlvos pueden désarroilarse en 
parte como reacclùn a la manera como las personas de su me 
dio cultural responden a su esfuerzo creative), y tambiùn 
se ha centrado m&s el interés sobre los varones creatlvos 
que sobre las mujeres.
Las hlpùtesis presentadas por la inves tigaciùn fueron 
las siguientes: a) Hay suficiente variedad entre^ artlstas 
creatlvos varones y artistes creatlvos mujeres como para - 
que aparezcan diferencias signlficatlvas en sus puntuacio- 
nes en el CPI (California Psychological Inventory); b) hay 
suficiente variedad entre los artistes creatlvos con ùxito 
y los artistes creatlvos con menos ùxito como para que apa 
rezcan diferencias significatives en sus puntuaciones en - 
el CPI.
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La investigaciùn se realizù con individuos activos en 
el campo de las artes afiliados a asociaciones, galertas - 
de arte, museos y universidades de la Bahla de San Francl£ 
co y del medio oeste, incluyendo pintores, escultores, gra 
badores... Se formeron cuatro gruposs varones con ùxito, - 
varones sin ùxito, mujeres conjùxito, mujeres sin ùxito. —  
Los criterios para el ùxito se buscaron en puntuaciones -- 
que se atribulan segùn el tiempo de dedicaciùn al arte, di 
nero ganado con el arte, aceptaciùn de obras en exposicio- 
nes con jurado, nùmero de obras de arte realizadas por afio, 
exposiclones sin jurado. La edad fuù de 23 a 71 aftos, con 
una media de 47 aflos. Se utillzaron mùtodos de anùlisis —  
discriminante.
Los resultados fueron de sùlo cuatro variables con dJL 
ferencias significativas entre varones y mujeres: Feminei- 
dad, tolerancia, intelectuaiidad, comunalidad. No hubo di­
ferencias signlficatlvas entre artlstas con y sin ùxito.
Amos comenta que el hallazgo de que la dlferencla en­
tre varones y mujeres existe priinariamente en las escalas 
de femineidad y tolerancia del CPI coincide exactamente —  
con la investigaciùn comunicada por BARRON, F. (1972) y —  
ZELDOW, P.B. (1 9 7 3 ). Piensa que es notable en este aspecto 
que las mujeres creativas tiendan a diferir de los varones 
creatlvos con respecto a estas dos escalas y no otras del 
CPI tradlclonalmente asociadas con la dlferencla de sexos: 
socializaciùn, comunalidad, responsabilidad, conformismo, 
autocontrol, buena impresiùn ( MEGARGEE, E.I. 1972 ). Esto 
sugerirla que los varones.crativos y las mujeres creativas 
son m&s seinejantes entre si (en tùrminos del CPI) que los 
varones y majores en general.
Respecto al hecho de que la dlferencla entre artlstas 
con ùxito y artlstas sin ùxito no fuera signifiestiva,le - 
parece al autor que habrla de interpretarse como que las - 
influencias culturales, en cuanto refiejadas por la posi—  
ciùn social, pueden no ser importantes para la organiza--
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clùn de la personalidad y el desarrollo del Indlvlduo créa 
tlvo. Este hallazgo apoya 3a concluslùn de MYDEN, W. (1959) 
de que los artlstas no son facllmente sacudldos per las -- 
reacclones y oplnlones exteriores. Parece que los artlstas 
creatlvos no solamente son resis tentes a la reacclùn social 
en relaciùn con su arte sino también en termlnos de sus -- 
personalidades•
-PINCHAS NOY (1 9 7 8 ) estudla pslcoanalltlcamento la créa---
clùn de formas en el arte,como una aproxlmaclùn a la crea­
tivldad desde la pslcologia del yo. Sus concluslones son - 
b&slcamente las siguientes,
Los reclentes desarrol3os de la pslcologia dol yo per 
mi ten profundlzar en los mecanismos comunes a la neurosis 
y a la creativldad de forma que se puedan définir sus dlfe 
I enclos. La forma en el arte es un medlo para ; 1) vencer - 
las reslstenclas y defensas del artista y el pùblico, en - 
orden a permltir la expresiùn y facllltar la comunlcaclùn 
de los deseos latentes, emociones y experlencias de ambas 
partes ; y 2) ayudar al yo en sus esfuerzos para ordennr 
sus motlvaciones y emociones dispares en orden a mantener 
la Integraclùn y coheslùn del si mlsmo,
El aspecto creative de la creaciùn de formas en eJ. ar 
te reside en los continues esfuerzos del artista para en-— 
contrar nuevos y originales modos de consegulr sus metass 
medlos de expresiùn ni&» eflclentes, mejores modos de comu­
nlcaclùn y altos nlveles de Integraclùn,
La soluclùn encontrada por los artlstas creatlvos es 
el exacte opuesto dinamlco de la soluclùn neurùtlca, la 
neurosis es un Intente de restaurer el orden Interior y el 
equlllbrlo a costa de impedlr la libre expresiùn de 1 os de 
seos pellgrosos, de dlsgregorse, y "de mantenerse actlva-- 
mente aparté de loa s3 stemas de Identificaciùn con las va- 
lenclas opuestas" (KERNBEBG, O, I9 6 6 ).
La neurosis se caracterlza por la rediindancla y la --
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repeticiùn, por la tendencia a congelar la situaclùn y re­
slstlr al cambio, mien bras que la creativldad se caracterl 
za por sus Intentes liiacabablea de renovar y reorganizar - 
sus formas, buscando cons tantemente nuevas soluciones para 
viejos problcmas. La neurosis es una soluclùn regreslva, - 
un inbonto de restaurar el equlllbrlo Interior y ajustarse 
a la realldad regresando a los modelos parentales de adap— 
taclùn que utllizù con éxlto en el pasado, mlentras que la 
creativldad es una soluclùn progreslva, un intento de crear 
modelos nuevos y osados de adaptaclùn que nunca han sldo - 
probados•
No parece que la creativldad e^ la salud mental, ni - 
que el artista creative no pueda ser neurùtico, frontcrlzo 
o hasta pslcùtlco, slno mas blén la neurosis y la creatlvi 
dad reprcsentan dos intentes antipodes de resolver los ml^ 
mos problèmes subyacentes. Y, como en algfiri intento de re­
solver un problema mental Intlmo, la soluclùn creatlva pue 
de también requérir un compromise, esto es, una soluclùn - 
no ùptlma n costa de usar defensas, produclr slntomas, etc.
En la actnalldad las soluciones creativas no son nun­
ca soluciones perfectas, Asl el yo creative puede tener -- 
éxlto, a través de una nueva forma creada, en resolver un 
problema en una de sus esteras mentales, mlentras que re-- 
pr une, alsla o disocla los problèmes en otras esferas. Pue 
de también haber una fluctuaclùn dln&mlca entre los esta—— 
dos neurùticos y creatlvos, de manera que un problema re—- 
suelto de una manera creatlva en una ocasiùn, puede ser ma 
nipulado en otra por mecanismos neurùticos. De todas for-- 
mas la soluclùn creatlva, contrariamente a la soluclùn neu 
rùtlca, es un paso en la dlrecciùn de la salud mental, --- 
Cuando los artlstas crean nuevas formas, e]los siempre lu- 
chan por encontrar nuevos medlos que les impldan ser forza 
dos a rechazar, reprimlr, dis torslonar, o compartimenter, 
y que les permltanser libres para expresor, sentir y corminl 
car sin poner en pellgro su uiiidad e Integrirlad intimas.
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Y cuando loa artlstas tlenen ùxito en la creaciùn de 
una nueva forma que satlsface todas sus Intenclones, esa - 
forma deja de ser poseslùn de solo su creador y llega a —  
ser propledad de todos los que desean participer en su dl^ 
frute, una fùrmula para ser usada por todos aquellos que - 
pueden permltlrse a si mlsmos eleglr la dlrecciùn hacla la 
salud mental.
-GÔTT7,, K.O. y GÔTTZ, K. (1979 a, 1979 b) . Qulzù sea este 
el estudlo que ha utlllzado una mùs amplia muestra de ar—  
tlstas profeslonalesI expresamente recliaza la generalIza-- 
clùn hecha sobre artlstas profeslonales a partir de Inves­
tlgaclones realizadas con estudiantes de arte, ya que est! 
man que hay diferencias significatives no sùlo entre estu­
diantes y artlstas, slno Incluse entre estudiantes dc los 
dlversos cursos. El hecho de ser los autores colaboradores 
de la Academia de Arte de Dilsseldorf, les proplclù el ester 
en contacte con muchoa artlstas profeslonales que se pres- 
taron a colaborar en la Investigaciùn. Se envlù el EPI de 
Eysenk a 337 artlstas de Alemanla occidental de los que —  
contestaron 257 (147 V. y 110 M.) t su edad entre 2 9 y 7 8
ados, con una media de 47 ados. Se utllizù un grupo con--
trol de no artlstas formado por J O O  V. y 3 0 8 M., edad de - 
21 a 79 ados con una media de 4l ados. Para el anùlisis se 
hicieron cuatro grupos, uno de artlstas V. y otro de artl^ 
tas M., y uno de no artlstas V. y otro de no artlstas M.
Los artlstas V. aparecleron signlfIcatlvamente mùs in 
trovertldos que las artlstas M. y los grupos de no artlstas. 
Las M. artlstas aparecleron tan extravertIdas como los dos 
grupos de no artlstas. Los autores creen que esto se debe 
a que hay un sesgamlento objetlvo en la muestra de M. ar-- 
tlstas, ya que las mujeres IntrovertIdas no se atreven a - 
embarcarse en la dlflcll carrera deJ artista.
En neurotlclsmo no hay dlferencla significative entre 
V. y M. artlstas. Los V. artlstas difleren signlfIcatlva—
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mente de los V, no artlstas. Las M, artlstas difleren sig­
nlf Icatlvamente de los V, no artlstas, pero no difleren de 
las M, no artlstas, Plensan los autores que presumlblemen- 
te las puntuaciones altas en neurotlclsmo y bajas en extro 
verslùn pueden ser prefrequlsltos no solamente^ de los ar-— 
tlstas profeslonales slno también de los estudiantes de ar 
te altamente dotados. ,
Respecto al pslcoticismo (P), los V, artlstas son slg 
nifIcatlvamente m&s altos en P que los V, y M, no artlstas. 
Las M, artlstas son signlfIcatlvamente m&s altas en P que 
las M, no artlstas pero no son m&s altas que los V, no ar­
tlstas, Estos son a su vez m&s altos en P que las M, no - 
artlstas. Para Interpreter estos datos no hay que olvldar 
que esta nueva dimensl6n de la personalidad, P, no es Ina- 
proplda para Individuos normales : es un rasgo que en dlver 
SOS grades esta présente en todas las personas (EYSENCK y 
EYSENCK, 1975, 1976), Una persona con alta puntuacién en P 
puede ser descrlto como un solltarlo que no se culda de la 
genteJ con frecuenclaes fastldioso, no adeciiado en todas - 
partes, Puede ser cruel e Inhumano, falto de sentlmlentos 
y empatla, y enteramente Insensible, Es hostll a los otros, 
Incluso a sus proplos parlantes y amlgos, y agreslvo inclu- 
so con los que ama, Tlene slmpatia por las cosas extronas 
y no habituales e indiferencia por el pellgro; le gusta -- 
poner en rldiculo a los otros y perturbarlos, Los resulta­
dos en P sugleren que muchos por lo menos de estos datos - 
pueden ser tîplcos do los artlstas: con frecuencla son so- 
lltarlos, fastldlosos y agreslvos, les gus tan las cosas -- 
singulares y no habltuales, pueden ser asertlvos para con­
segulr el éxlto, Notan los autores que los artlstas en es­
ta muestra son mayores de edad,y que sus puntuaciones en P 
pueden haber descendldo.
En la escala de slncerldad no hay diforoncias signlf 
catlvAS entre V, y M, artlstas; si que las hay entre V,y M. 
no artlstas* las M, artlstas parecen ser menos conformis--
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tas que las M* no artlstas.
En un segundo paso (gHtTZ y GÜTTZ 1979 h) hicieron un 
nuevo an&lisls de los datos a partir de dar entrada a una 
variable moduladora: el éxlto. De los artlstas anterlores 
selecclonaron dos grupost uno con éxlto ( 3 6  V. y 1 M,) y - 
otro con menos éxlto ( 19 V, y 4 M,). Las diferencias en­
tre los dos grupos sélo fueron signlfIcatlvas en Pslcotl-- 
clsmo (nlvel de conflanza .05). Para obtener un mejor nlvel 
de conflanza hicieron més grande el segundo grupo (110 V, 
y 4 M.) ya que el primero no era posible hacerlo mayor. De 
nuevo las diferencias fueron sélo slgnifIcatlvas en pslco— 
tlclsmo, pero ahora con un nlvel de conflanza dc .001, Los 
de més éxlto aparecen siempre més altos en pslcoticismo,
Plensan los autores que la dlmenslén de P abre nuevas 
perspectives: el hecho de que los artlstas son mas altos — 
en P que los no artlstas requiere estudlo, Creen que es­
tas puntuaciones altas en P son algo como el einpuje en las 
vidas de los artlstas profeslonales; aunque creen que pue­
de- ser algo m&s que eso, algo qtie oûn no se conoce en la - 
vida de los artlstas eminentes,
-ROZET, I.M, (1 9 8 1 ), después de reviaar 1ns prlticlpnles —  
aportaciones sobre personalidad y creativldad sobre todo - 
de la escuela amei'lcana, ya que en general son pobres las 
aportaciones de la pslcologia rusa, nota que no acepta la 
dlvislén simple entre personalidades creadoras y no creado 
ras : se sabe, dice, que una personalidad mediocre en un -- 
sentido (por ejemplo, en la técnlca) puede dostacarso por 
altos indices de creativldad en otro (por ejemplo, litera- 
tura), Piensa que es absurdo hablar de una peisonalldad —  
creadora en general.
De las series expérimentales realizadas deduce que -- 
1ns rasgos de personalidad que correlaclonen con altos In­
dices creadores (depeiidencla, audacla) lo que hacen es fa- 
vorecer uno de los mecanismos que teérlcamente establece -
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como bas ico en la crentivldadf la anaxd omatizac.l6n, que -- 
conlleva la devaluacl6n de una u otra in.formacl6n y tam--- 
blèn de uno u otro modo de ejecuciôn de la actlvldad mental, 
Por îa unl6n que tlenen entre si, sur^e un segundo mccanl^ 
mo, la hiperaxiomatlzaci6ît, que hace aparecer una évalua-- 
ciftn superior de l modo acertado, deade el punto de vis ta - 
del sujeto, de ejecuoi6n do la actlvldad, asi como de tal 
o ciial informacl6n. En ambos casos tlene lugar un desplaza 
miento de valores de diverses realidades pslquicas, Ambos 
mecanismos se condiclonan môtuamente y, por lo vis to, son 
expresl6n de una ley finlca, mAs profunda. La explicaci6n - 
plena de los fenômenos de creaci6n exlglrft la utilizacl6n 
de otras leyes reveladas no solamente por la psicologla, - 
sino por una serie de cienclas filos6ficas do caracter ge­
neral ( teorj a del conoclmlento, l6gica, teorla del arte, 
estétlca) y otras disciplinas m&s estrechas romo la teorla 
de la plntiira, de la m6sica, de la lltcratura y otras*
Cree el autor que eî car&cter de la influencla en el 
proreso de fantasia de los factores como inotivos, partlcu- 
.1 aridades personales, socledad y edad, està condicionndo - 
por los mecanismos anaxlomatizaci6n e hiperaxiomatlzaci6n, 
"En efecto (dice), la reallzacl6n de los motivos fundonion- 
tales de la fantasia supone el fu n d onamlonto de ambos me- 
cauismop v para la actlvldad creadora fructlfera favorecen 
mAs aquelios.raagos personales y facores pslcol6gico-socla 
les que predisponen a determinada orientaciAn de la anaxio 
mntizadAn, En otras palabras, los aivcrsoç factores Influ 
yoji positiva o negativninente en 1 os resultados de la fan ho 
sla on dcpcndoncin de la forma en que orieîitan las leyes - 
intrînsecas* Sin embargo, las condiciones (los factores) - 
puoden influir s6lo en orlonbacl6n de estas leyes que con-- 
servan su luerza en cualquier caso. En consecnencda, son - 
inconipletas, unilatérales (y por lo tanto Inndocundas) to- 
doa los modelas toArlcos de In fantasia quo ignoran una s - 
leyes intrînsecas, el conoclmlento de las cualos, como nos
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hemos convencido, permlte expllcar de modo racional lo 
Importancia de unas u otras condiciones del transcurso del 
proceso de la fantasia y agruparlas en un conjunto unido”,
(p. 208).
1.3. gatado de oplnl6n
En esta secci6n del presente capitule vamos a inten­
ter reunir en unas lineas inteligibles lo expuesto en la - 
seooi6n anterior, para comenzar a clarificar el estado de 
la cueatién que nos preocupai quercmos ahor, precisar cùal 
es, en slntesis la tendencia de opinl6n sobre los aspectos 
que m&a dlrectamente pueden afectar al planteam!ento de —  
nuestra lnveatigaci6n.
(iv3Î^  Personalidad y creativldad
Los intarrogantes que nos vamos a planteur caen de —  
pleno en el campo de poslblea relaciones entre personal!—  
dad y creatividad, que a su vez est& en relaciftn con los - 
interrogantes sobre el origen de la creativldad en cada —  
indlviduo,
1.31.1. Origenes de la creatividad
Las oplniones sobre el origen de la creativldad son — 
muy variadas, no s6lo a lo largo de los siglos desde la —  
posture de asombro ante los "inspirados" o embargados por 
la "locura divlna" has ta las teorlas experimentalistas ac- 
tuales, sino también dentro de las teorlas de los filtlmos 
aiios de investigaciftn. Aunque sea con el inevitable reduc- 
cionismo de las slmplificaciones, vamos a intentar slntetl 
zar las mAs dispares opiniones en unas llneas bAsicas de - 
respuesta al problema, que podrian ser las slgulentes.
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Llnea m&gica: me atrevo a llamarla asl porquc de aigu 
na manera persiste cl impulse mâgico primitive de Interpre- 
taci6n del creative. En ella podrlamos englobar a losque - 
piensan que la creatividad tiene un origen telstlco o mls- 
tico (KUNKEL a n d DICKERSON, 19^7? ROTHDART, 1972){ a los - 
que defienden que la creatividad no es analizable y que el 
anâlisis la destruye (AGHA, 1959)* y a los que piensan que 
la creativldad surge accidentalmente, aunque la persona —  
puede haber sido preparada por la InsplraciAn (CANNON,19^0 ; 
McLEAN, 1941).
Llnea fisiol6gica: en ella encajarlan los que preten- 
den que la creatividad estA enraizada en la biologie (EC—
CLES, 1958; siNNOT, 1959; gutman, 1%67; mumford, 1 9 7 0 ; —  
BERLYNE, 1971)> y los que enraizan en la misma genAtica -- 
los origenes de la creatividad(GALTON, I8 7O, 1911 ; IlIRSCH, 
1 9 3 1 ; KRETSCHMER, I9 3 I).
Llnea ambiental; en ella estarlan los que opinan que 
la creatividad es determinada por el Zeitgeist hlstArlco - 
(DURKHEIM, 1 8 9 8 ; STEIN, 1967); tamblAn aquellos para quie- 
nos la creatividad es esenclalmente aprendida (HUTCHINSON, 
1 9 4 9 ; OSBORN, 1953; TORRANCE, 1962); y aquellos que creen 
que la creatividad résulta de la interacclAn en grupo (AN­
DERSON, 1959; GORDON, 1 9 6 1 ; PARNES, I9 6Z; PRINCE, 1970).
Llnea mixtat en ella estarlan los que opinan que la - 
creatividad es como una slntesis de las fuerzas heredlta-- 
rias y ambientales (WERTHEIMER, 1945; ARNHEIM, 1954).
Llnea cognitiva; en ella situâmes a los que opinan —  
que la creatividad résulta de procesos de pensamiento(GUIL 
FORD, 1 9 6 8 ; HERSCH, 1973; MEDNICK, 1968; WALLAS, 1926).
Llnea de la personalidad! a ella pertenecerlnn las que 
opinan que las fuentes de la creatividad se coniprenden exa 
minando el desarrollo de la personalidad: este desarrollo 
puede descrlblrse, por ejemplo, segfin el planteamlento psi 
coanalltlco (FREUD, 1908; JUNG, 1928; RANK, 1945, etc.), o 
segùn la teorla de la actualizacl6n del si mlsmo (GOLDSTEIN,
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1939» MASLOW, 1959, m a y , 19591 ROGERS, 1954) , o segfin el - 
concepto de transaoclAn y tran»actuallzac±6n (TAYLOR, 1971, 
1972 ).
Llnea de sintealai asume las posicioncs de la llnea - 
mixta, cognitiva y de personalidad, y acepta una interne—  
ciAn de todas! la personalidad viene a ser el heclio global 
mAs exprèsivo de esa slntesis. En esc sentldo la postura - 
de CATTELL, R. y DREVDAHL, J.E. (1958) puede ser muy expre 
siva de esta llnea de slntesis» las diferencias en persona 
lidad o son necesarias para la creatividad o de alguna ma­
nera estAn implicadas en ella, aunque puede ser de forma - 
transitoria por deberse a situaciones ambientales que pue­
den cambiar,
Por esta llnea de slntesis nos inolinamos nosotros, — 
con TAYLOR,ls( 1975) conslderando a la creatividad como "un - 
complojo multidimensional de componentes relacionados o - 
Areas que interaccionan para producir modelas variados o - 
estllos de conducta que pueden ser llamndos créatives",
1.31.2. ComprensiAn de la croatividad a partir de la per­
sonalidad.
Hay dos euestjones que deben resolverse para poder -- 
définir de que mèneras podemos comprender la creatividad a 
partir de la personalidad. La primera cuestlAn surge de la 
idea croarclente de que la creatividad no es privativa de - 
algunos, sino un rasgo universal : por citer aJguiios parti - 
dories de esta opiniAn, podemos recordar a STEINBERG, L. — 
(1964), quien dice que la creatividad es una aptttud con - 
la que el individuo noce, un rasgo univeisal» iiero es a la 
vez actitud, cracterlstica fundamental de la naturaleza hu 
mana que puede inhjbirse por aculturiznciAn; a MARTIN, A.R. 
(1950» 1952) que no cree en la diferencia entre creativos 
y no creativos» son los conflictos Intimes los que inhlben 
la creatividad; a MADDI, S.R. (1 9 6 5 ), para quien lo- que —  
realmente hace que se produzca ci acto creative es la mot!
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vaclAn, que como opinan MURRAY (193^) Y McCLElXAND (I9 5 I) 
debe ser plura11stica* Lo que nadle dice es que este ras-- 
go sea del mlsmo nlvel en todos los Individuos. Si admiti- 
mos la universalidad del rasgo,parece que deberlatnos recha 
zar las diferencias de personalidad. Sin embargo, afm adml 
tlendo la universalidad del rasgo (aunque con dlstlntos ni 
voles) cabe aceptar las diferencias de personalidad entre 
lor. creativos de distlnto nlvel, asl como l^s diferencias 
entre personalIdades de creativldad inhlblda o no. La se-- 
gunda cuestl6n es m&s radical: ^las diferencias de persona 
lidad son predlctlvas de la creativldad?. Hay matlzaclones 
importantes en Ta manera de responder a este Interrogante: 
UTios opinan, como GUILFORD, J.P. (1 9 6 7 )» que -las cuallda-- 
des temperamentales y de motlvacl6n pueden ayudar a Identj. 
flcar a 1 os creativos, pero no son Indlcio independlente - 
cada una do ellas ni global todas juntas de la creatividad 
ni del proceso creative. De otra manera opina CATTETX,R.n. 
(CATTFXL, EREU, y TATStlOKA 1970) con su "ecuacl6n do crea­
tividad” (con esqulzotlniia, imaginocl^n y seiislbi lidad co­
mo caracterl.stlcas nucleares productoras de creatividad en
e] 16 PF) y los intentos. de desarrollar indices slmllares 
para otros cuestIonarlos realizados por el IPAR (lIALL y -- 
McKINNON, 1 9 6 9 )•
De todas formas la abundante Inves tigacl6n que ha cn- 
contrado correlaclones entre personalidad y creativldad pa 
recc hablar a favor de titia posible predlctibilidad por lo 
menos en In llnea de Guilford: es decl:, como ayuda y como 
parte del complejo multidimensional de componentes de con­
ducta que producen los actos creativos, Por otra parte, bay 
un trabajo no suficlentemente hecho que serin el de la pro 
dlccl^u de los distintos estllos y ulveles (on el seutido 
de TAYLOR, %. A, ) de creativldad: pero es to esta implic?*do 
con problcmas que plantearemos luego (ver secclAu 1 .l4). - 
Plenso que los problèmes de predicci6n de creatividad a -- 
partir de In personalidad estân, y no hay que olvldarlo, -
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con las taras que supone la situaclAn actual de los es tu—  
dies generates sobre personalidad y sobre la misma creati­
vidad,
1,32. Caracterlsticas de personalidad de los creativos en 
general
No hemos tenido reparo mAs arriba en despotri car con­
tra los creativos sin apellido. No nos desdecimos, Pero si
queremosT refiejar el estado y opiniAn general que parece - 
aceptar que hay algo de comAn entre los creativos de dis-- 
tinto apëllido; sin olvidar que construir con esos datos -
una figura tipo del creative sin apellido équivale a escul.
pir la figura de una media estadlstica que no existe en —  
realidad. Lo que queremos en esta secciAn es sistematizar 
un conjunto de caracterlsticas do personalidad que existen 
en los creativos, pero no sblas, sino con otras caracterlg 
ticas espeolficas que dan el apellido a cada tipo de crea­
tive.
Al sistematizar de alguna manera las opiniones tal —  
vez nos exponemos a sesgarlasi intentaremos evitarlo. Por 
si aoaso, quede olaro que nos ha gulado en esta sistemati- 
zaciAn de las teorlas expuestas en la secclAn 1.22.2. de - 
este mismo capitule, la idea de encontrar cuerpos estimât^ 
vamente conectados de opiniones, a modo de factores que tu 
vieran conexiAn con los problèmes que nos vamos a plantear.
Indudablemente hemos tenido que preacindir de aspec—  
tes y elementos menores que enriquecen el conocimiento de 
cada caracterlstica, pero harlan prolija e ininteligible - 
la sistematizaciAn. Y asl hemos podido sistematizar las ca 




Alto grade de capacidad Intelectual: valoran genulnamente 
los asuntos Intelectuales y cognltlvos (McKINNON, D-W.I9 6 2 ) 
Amplitud do categorlzaci^iti (PETTIGREW, T,F, 1958), Alto -- 
nlvel de curiosldad con fuerte necesldad de informarse(TO- 
RRANCE,E,1 9 6 7 îGOJLFORO, J.P, 1975). Sus percepclones y co- 
noclmientos son m4s slngulares, mAs Intultlvos, empAticos, 
ablertos percept!vamente que la poblaclAn general; tlenen 
frescura, espontanéidad y un modo "Infantil" de perclbir - 
(CRUTCHFIELD, R.S, 196?). Le gustan las Impreslonos estAti 
cas (McKINNON, D.W. I9 6 2 ).
-COMPLEJIDAD.
Psicodlnamicamente son complejos, pero a la vez con mayor 
potencial para una slntesis compleja del yo. Slenten prefje 
rencla por la complejldad y clerto grado de aparente dese- 
qulllbrlo en los fcnAmenos, (BARRON, F, I9 6 8 ). Poseen un - 
alto nlvel de tolerancla de la amblguedad. Prefieren el —  
desorden, al menos en las formas vlsuales, pero con deseo 
de resolver la amblgUedad y el desorden(GUJLFORD,J.P.1975).
-TMPULSIVIDAD-
Son impulsives, no dlsclplinados (GUILFORD,J ,P, 1975)• Son 
menos controlados (REES, M,G . y GOLDMAN, M, I9 6 1 ), Recha-— 
zan la supresl6n como mecanlsmo para el control del impul­
sez de aqul que se prohlben menos pensamientos (no aceptan 
los tabûes) y tlenen un clerto tipo de indisciplina que co 
rresponde pslcoanalltlcamentc al primer estadio anal (BA-- 
RRON, F . 1 9 6 8 ). Es caracterlstlca su analidad (COUCH, A,R. 
y KENTSTON, K, I9 6 0 ), La creativldad estA asoclada con la 
falta de negativlsmo y con el entuslasmo positive mas que 
con actitudes crltlcas (THURSTONE,L.L, 1952), Son personas 
gemilnamente sérias y responsables (McKINNON,D.W. I9 6X  ), 
aunque REES, M.G, y GOLDMAN, M.(I9 6 I)loa encuentran menos 
graves y reflexives, Tlenen gran sentido del humor (GUIL--
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FORD, J.P. 1975, GETZELS, J.W. y JACKSON, P.W. 1958) Nece­
sldad de aventura» puede ser la razAn de su tendencia al - 
rlesgo (GUILFORD, J.P. 1975; BRIM, D.G. y HOFF, D.B. 1957).
-IDENTIDAD SEXUAL
h o s i creativos tlenden a tener una puntuaciAn alta en Mf -- 
(femineidad) del MMPI, lo que puede explicarse por el am-- 
plio espectro de intereses, muchos de los cuales son pro—  
pios del sexo femenino. Biograficamente parece haberse or^ 
ginado en una identificaclAn ambiguë con los padres (McKIN 
NON, D.W. I9 A2 ). La tendencia a modèles femeninos de inte- 
rfes y conducta podrla relacionarse con la bisexualidad de 
los creativos de que hablan los psicoanalistas (REES, M.G. 
y GOLDMAN, M. I9 6 I). Los jAvenes artistes ticnen intereses 
femeninos y las jAvenes tlenen intereses masculines (GUIL­
FORD, J.P. 1975; GETZELS, J.W. y CSIKSZENTMIHALYI,M. 1976). 
Los cientlficos en general no sienten gran admiraciAn por 
la madre aunque no se rebelan contra ella: son mAs bien —  
distantes que rebeldes. En los flsicos investigadores apa­
rece una mayor distancia entre padre-hijo. (MCCLELLAND,D.C. 
1 9 6 2 ). El indlviduo original tiene imperfectamente interna 
lizadas las réglas paternas, particularmente las acompafla- 
das por una clase contrastante de reglas (ANDERSON, CH.C. 
1 9 6 6 ). Fuerza del superyA baja (ANDERSON; CATTELL, R.B., - 
CROSS, P.G. y BUTCHER, H.S. I9 6 7 ).
-SOCIABILIDAD.
Bajo nivel de sociabilidad, y a la vez seguridad y valentla 
ante el grupo social (GUILFORD, J.P. 1975, THURSTONE, L.L. 
1 9 5 2 , GARWOOD, D.S, 1964). Menos amistosos, mAs hostiles y 
agresivos, lo que podrla interpretarse como inseguridad —  
(REES, M.G. y GOLDMAN, M. I9 6 I). Son introvei-tidos (GUIL—  
FORD, J.P. 1 9 7 5 ). Menos extravertidos y sociales que el —  
promedio de las personas (THURSTONE, L.L. 1952). Hay una -
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fuerte rc.laclAn del pslcotictsmo(BegAn EYSENCK) con el -- 
pensamicnto divergente (CLAHlDf;E, G. 19725 WOODY, C. y CLA 
RIDGE, G. 1977).
-DTSPOSICIONES PARA EE CAMDIO.
Los creativos tlenen un alto nivel de intereses (McKINNON, 
D.W. 1 9 6 ?). Son menos sumisos a la realidad: no aceptan —  
las cosas como son, quieren mejorarlas. Slenten gran nece- 
sldad de variedad (GUILFORD, J.P. 1975). Son mas flexibles 
y fliildos (CRUTCHFIELD, R.S. 1963, y passim GUILFORD, BA—  
RRON, McKINNON, TAYLOR, etc.).
-AUTONOMIA 
-Autoconf ianza
Su autoevaluaclAn y autoconfianza son altas (GUILFORD, J.P. 
19751 TAYLOR, C.W. y ELLISON, R.L. 1964) Tlenen seguridad
y vaJentia ante el grupo social (GUILFORD, .l.P. 1975 : ---
THURSTONE, L.L. 1952 ; GARWOOD, D.S. 1964), aunque REES,M.G. 
y GOLDMAN I9 6 I los perciben inseguros, y por eso agresivos. 
Son m&s llderes que seguidores. Sienten fuerte necesidad - 
de ser reconocidos por los otros (GUILFORD, J.P. 1975). -- 
Tlenen un alto nivel de aspiraclAn para si mismos (McKIN—  
NON, D.W. 1 9 6 2 ).
-Autosuficiencia
GUILFORD, J.P. 1 9 7 5 los ve con un alto nlvel de autosufi—  
ciencla, pero con fuerte necesidad de autonomla y autodi—  
recciAn. McKINNON, D.W. 1962 por el contrario los ve preo- 
cupados con la propia suficiencia como personas.
-Independfencia de .juicio
Valoran su propia itidepondencia o autonomla (McKINNON,D.W. 
1 9 6 2 ). Son inconformistas (ANDERSON, CH.C. I9 6 6 ). Es con—  
dlciAn indispensable para que exista la creatividad (HAS—  
low, ROGERS, MAY). BARRON, F. 1968, I9 6 9 es quien mAs ba -
95
estudiado este aspecto y sus concluslones son generalmente 
aceptadas. Plensa que las personas originales son m&s inde 
pendientes en sus juicios, lo que parece contener estes —  
factores: en los independientes parece haber a) una cierta 
evaluaclAn positiva del entendimiento y la originalidad —  
cognitiva, asl como del espiritu de libertad de prejuicios;
b) un alto grado de implicaclAn personal y reacclAn emocio 
nalt c) falta de facilidad social, o ausencia de las virtu 
des sociales comunmente evaluadas. Con ASCH, S, construyA 
el cuestionario sobre independencia de JuicJo sobre las si 
guientes hipAtesis, corroboradas has ta cierto punto por —  
los resultados: a) los independientes valoran la obra créa 
tiva en otros y en si mismos. Son receptivos a las nuevas 
ideas, aunque aparentemente sean impractlcables, y estan - 
mAs interesados en la originalidad y acierto de una idea o 
teorla para describi r la realidad que e:i sus poslbles apli 
caciones prActicas; b) los independientes valoran particu­
larmente a la persona como indlviduo, y responden mAs a la 
integridad interior de otra persona que a las caracterlstl 
cas superficiales agradables; c) los independientes no son 
partidarios de recibir Ardenes o Integrarse en el grupo; - 
no valoran particularmente la disciplina; d) los indepen—  
dientes tienden a estar en comunicaciAn con su propia vida 
interior y sus sentimientos» son mAs intraceptivos que ex- 
traceptivos. Son empAticos; e) los independientes prefie—  
ren las imperfecciones y contradicciones que desaflan la - 
ComprensiAn y llaman a un completamiente imaginative por - 
parte de! observador,
-PERFIL DE LOS CREATIVOS.
Posiblemente podrian servir como tal perfil los adjetivos 
de la Composite Creative Personality Scale de HARRINGTON,- 
D.M., que citAbamos en la pag. . Expresan lo que hay ca 
si de consenso en la mayorla de los investigadores sobre - 
la personalidad de los creativos. Sin embargo se puede ob-
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servar lo sigulentei muchos da los adjetivos no est&n suf_l 
clcntemcnte matlzados en su significacl6n; sobre otros, co 
mo puede verse en las exposiclonea anteriores y en el resu 
men de esta secciAn, no existe consenso entre los Investi­
gadores: citar6 algunost dlscutldor (hay resultados contra 
dlctorlos), seguro de si mlsmo (son bastantes los que ha-- 
blan de Inseguridad personal), clnlco (otros lo presentan 
como étlco y houes to), Independlente (no parece suflclente 
mente clarificado: no parece que la Independencia de Jui-- 
cio coïncida con la simple independencia), pr&ctlco (mu--- 
chas Investlgaclones lo nlegan), etc, Pero es Innegable -- 
que se puede dar por aceptable en general el perfil b&sico 
que insinua HAniilNOTüN. Con los condlclonamlentos que ire- 
mos vlendo en las secclones y capitules slgulentes.
1.33. Creatividad: salud o confllcto
Intencionadamente, y por complejo, hemos dejado este 
temn fuera del anterior resumen, para abordarlo ahora m&s 
mlnuclosamente, ya que posiblemente habremos de tomar po- 
sici6n sobre él en nuestra investigaciôn. Aunque ahora nos 
parczca incluso dlvertldo, los creativos han tenido slem-- 
pre un extrono cartel que ha Incluldo con frecuencia el 
asombro, pero no siempre la slmpatla. En las clvlllzaclo-- 
nes antlguas se les atrlbuy6 una ”divlna locura” que con - 
los avances del agnosticisme se quedô s6lo en locura y con 
ducta no socializada cuyos ecos afm perduran no s6lo en -- 
teorlas sino también a la hora pr&ctlca de enjuiclar con-- 
ducta y rendimientos de los ni dos creativos que han tenido 
la suerte de aparecer en un aula con un profesor con gusto 
por los alumnos sumisos y obedientes. Veanios cuéles han si 
do las maneras fundamentales como se ha enfocado esta cue^ 
tl6n. "
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1.33.1. La creativldad como actlvldad patol&glca
La figura paradigmAtica es LOMBROSO (l89l), quien del 
estudlo de los genios histAricos deduce que la genialidad 
es una psicosis dégénérativa del grupo epileptoide. Nadie 
le acepta hoy ni le slgue en su postura radical. Pero ac—  
tualmente resucita por otros caminost HASENFUS, N. y MAGA- 
RO, P. (1 9 7 6 ) han hecho estudios sobre creatividad y esqu^ 
z ofrenia en las que encuentran una igualdad de constructos 
emplricos (fluencia ideaoional, superinclusiAn y compleji- 
dad de la percepciAn), que no hacen esquizofrénico al créa 
tivo ni siquiera esquizotlmico: pero que abren interrogan- 
tes para las conexiones entre salud y enfermedad.
1.33.2. Gfenesis de la creatividad a partir del confllcto 
psicolAglco
Esta séria la llnea que ha prolongado realmente la 
vieja tradiciAn de "extrafiamiento" de los creativos, i n d u  
yendo una reelaboraclAn de la posiciAn de LOMBROSO, que re 
laciona creatividad y confllcto psicolAgico, aunque desde 
distintas perspectivas.
1.33.21. Teorlas que subrayan la presencia del confllcto
Indudablemente es el psicoanAlisis, en varias de sus 
trayectorias, quien mAs ampliamente consagra al confllcto 
como engendrador de la creatividad. FREUD, S. (1 9 IO) esta- 
blece que la obra artlstica équivale a la sublimaciAn de — 
la neurosis del artista originada en los conflictos edlpi- 
cos que es tAn as 1 présentes en todas las obras del artista. 
RANK, 0. (1 9 1 8 ) subrayarA que el arte funciona como una te 
rapia que évita la enfermedads el subsuelo del artista es 
la neurosis. Para LOWENFELD, H. (1941) casi todos los ar—  
tistas son neurAtlcos: el artista en general es una perso­
na mal ajustada. Para BERGLER, E. (1950) todos los escrito 
res son oralmente regresivosi escriben para defenderse de 
sus autoacusacioncs respecte a los apegos masoquistas a la 
madre preedipica. SARA KOFMAN (1970) radicaliza a Freud» -
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para ella la obra de arte es simplemente un sucednneo de - 
la cura pslcoanalltica• SEGAL, H. (l952) encuentra el ori­
gen de la creatividad en la poslclén depresiva, en cuya c- 
laboracl6n surge el deseo de reparacl6n y recreacién* En - 
la misma llnea AN7IEU, D. (197^) plensa que son muchos los 
caminos que llevnn al arranque creador, pero todos tlenen 
su orlgon de una u otra forma en las poslclones klelnlnla- 
nas (esquizo-paranoide y depreslva).
Entre experImentalista o pslcémetrns es dlficil encon 
trar qulenes deflendan estas teorlas, pero hay un curloso» 
estudlo de WORRELL, J. y WORRELL, L. (I9 6 5 ) an el que con- 
firmaron la hip6tesis de que los sujetos conflictlvos mos- 
trarlan una m&s alta frecuencia de respites tas originales.
1.33*22. Teorlas que subrayan el alejamiento del confllcto 
No se trata de teorlas que elimlnen el confllcto psl- 
coléglco de la génesis de la creatividad, sino que astable 
cen un dlnamlsmo en el que la creatividad surge del con--- 
fllcto, pero se potencla en la medlda en que se aieja de - 
él. De la llnea psicoana)1tica deberîamos situar aqul a —  
JUNG : en realidad slgue pensando que la obra de arte reall 
za una funoién es truc titrante (qnlzé terapeutica) de la per 
sonalidad del artista: pero la obra de arte no es sélo f un 
cién de la psicologla del artista, sino expreslén de su é- 
poca, obra colectlva. Aq»il sltuarla también a KRIS, E. --- 
(1 9 5 2 ) con toda su Importancia en el psicoanéUnis del ar­
te: afIrma expresamente que la potencialidad créa tiva sur­
ge en conexlôji con los conflictos primitives fie la persona, 
pero cl éxito depende del grado en que Ta actlvidad se ba 
vuelto niïténoma y se ha a]ejado del confllcto, Una manera 
deflnldn de plantear la eueshlén es la de PINCIÏAS NOy(l97B)i 
la soluclén encontrada por los artistas creativos, la créa 
clén de formas, es el exncto opiiesto dinamlco de Ta solu-- 
cl6n neurética. La neurosis intenta reestructurer el orden 
Interior cercenando la expreslén y recurrlendo a la redun-
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liancia y In repeti.clAn, mientras que la creatividad se ca- 
racterlza por buscar soluclones nuevas para problemas vle- 
jos. Neuros'ia y creativldad son dos soluclones antlpodas - 
de los mismos conflictos subyacentes. La creatividad no es 
la salud mental, pero si un paso hacia ella.
Entre los no psicoanalistas, situariamos aqul a dos - 
nombres muy conocidos, quizA representativos de otros, Uno 
es VIGOTSKl, L,S, (l970), quien ataca y niega las concep—  
clones psicoanallticas del arte : Al lo define como catar—  
sis, no en el sentido usual, sino como soluciAn de proble­
mas de personalidad. Otros nombres son CATTELL, R.D. y ---
DREVDAL, J.E. (1958) quienes dicen que el indlviduo creatl
V O  no es el q u e  m e j o r  s e  p u e d e  d é f i n i r  como " a j u s t a d o "  ---
sino como el "divino descontento"I aluden n que con fre--
cuencla se encuentra en ellos alta ansiedad. En realidad - 
mAs que un acento patolAgico, quieren poner un acento en - 
la diferencia respecta a la media. Son varios los trabajos 
do CATTELL, D.B. (por ejemplo con SCHEIER en 1961, con BUT 
CHER, H.J. en 1968, con CROSS, P.G. y BlfTCHER, H.J.) en —  
los que encuentra en los creativos alta ansiedad, baja in- 
tograciAn, tenslAn Argica, poca fuerza del yo...
1.33,3. Psicoterapia V creatividad
Desde oi momento on q u o  de un modo u otro se cstable- 
cen relaciones entre creatividad y confllcto psicopatolAgJ. 
co, surgen necesariamente preguntas sobre lo que ocurrlila 
si introdiicimos en esa relaclAn una tercern variable: la - 
psicoterapia.
Las respuestas han llegado a ser muy radicales en los 
scguldores de la llnea bAsica de LOMBROSO que llegaroii a - 
afirmar que la psicoterapia destruirla la creatividad al - 
destruir el confllcto. Dificllmonte se encontrarA hoy a na 
die que apoye esta llnea. Las opiniones hoy se diversifl—  
can en très llneas bAsicas que podrian estar representedas 
por estas autores: GUTLFORD, J.P. (1975), quien, recogien-
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do el eco de la estentArea polAniica en la pslcologla sobre 
la efectlvidad general de la psicoterapia, dice que su e—  
fecto sobre los creativos, al igual que en los no creati—  
VOS es muy dificil de mos trar experimentalniente; KRIS, E. 
(1 9 5 2 ) aflrma que la terapia puede facilltar la creativi-- 
dad en la medlda en que distancia al sujeto del conflicto 
originario, a lo que GUILFORD comenta en el texto anterior 
que, aunque teAricamente podrla esperarse que la terapia - 
pudiora remover alguno de los bloqueos de la produceiAn -- 
creativa, sin embargo no se ha comprobado experimentalmen- 
te. CATTELL, R.B, y DREVDAL, J.E. (1958) adoptan la linen 
de LINDNER (1953) quien afirma que en la terapia de los —  
creativos se debe quitar Anfasis al "ajuste" y evitar el — 
intente de dirigirles hacia un bienes tar pl&cido e impro-- 
ductivo! lo que équivale a admitir, en cierto modo, una -- 
personalidad "especial" de los creativos que se evade de - 
la polaridad salud-enfermedad.
Otro punto distinto serla la inverslAn del plantea-—  
miento ! creatividad y psicoterapia. ^Es terapeutico el ar­
te, sobre todo cuando los slntomas se han apoderado plena- 
mente del sujeto? La prActica sanatorial tiende hacia aqul: 
de antiguo,las posturns teAricas son encontradas. Antes he 
mos citado a DESSIERE, R. (1956) que cree firmemente en el 
arte como dlagriAstico y tei’apia de los enfermosi tamblAn - 
citAbamos a DEI,AY, J. (en ROSOLATO, G, 1959), quien recha- 
za el arte como diagnAstico y terapia universales: a lo —  
mAs, dice, "es posible que un neurAtico se cure por el ar­
te, pero es necesario que sea un artista".
1.33.4. Creatividad. indiclo de salud
En la llnea pslcoanalltica As ta es lAgicamente posi —  
ciAn de anal is tas no ortortoxos. HORNEY, K. (1950) aflrma - 
que el impulso creative precede del deseo de la propia rea 
lizaciAn y el poder creative surge de las energies dispues 
tas para reaIizar este deseo. BTCHOWSKI, G. (1950) critica
loi
el Anfasis en las afiliaciones neurAticas de lo creativi—  
dad. HART, H,H. (1950) ve la creatividad como un proceso - 
de accién voluntaria dirigido a una meta concreta. Para —  
MARTIN, A.R, (1950, 1952) los conflictos Intiinos no sAlo - 
no favorecen la creatividad sino que la deterioran. WENKART, 
A. (1955) opina que se créa con lo que el sujeto tiene de 
salud, no con lo que tiene de neurosis. Para KUBIE, L.S. - 
(1958) el slmbolo inconsciente es estAril, repetitive, 11- 
mi tado y no creative 1 cuanto m&s neurAtico es el indlviduo, 
mAs ostereotipados y rlgidos serAn sus productos. En el —  
grado en que consciente y preconscientemente somos saluda- 
bles, somos flexibles para aprender y cambiar, responder y 
césar de responder. El estado ideal para crear serla el de 
mAxima libertad emocional y psicolAgica e imaginaciAn, y - 
un grado igual de precislAn organizada. FROMM, R. (1959) - 
atribuye la creatividad a las capacidades de asombro, de - 
concentredAn, de disposiciAn al confllcto con los otros, 
de "nacer de nuevo cada dla", SCHACHTEL, E.G, (1959) pone 
el origen de la creatividad en la apertura del sujeto en - 
el enouentro con el objeto. LEVY, M.S. (1961) afirma que - 
la creatividad estA dlrectamente relacionada con los perio 
dos de libertad pslquica que la persona expérimenta.
Fuera de la llnea pslcoanalltica estA muy decantada - 
hacia esta posiciAn la postura de los psicAlogos humanis-- 
tasI MAY, R. (1959) defiende que la creatividad debe rela­
cionarse con la salud y no con la enfermedad o neurosis, - 
MASLOW, A.H. (1959) sostiene fuertemente que la creativi-- 
dad estA inversamente relacionada con la enfermedad mental 
y enfAticamente establece que las personas mAs saludables 
son las mAs creativas, ROGERS, C. (1959) defiende que el - 
origen de la creativldad estA en la tendencia del hombre a 
su actualizaciAn.
Esta es la posiciAn que tiende tambiAn a prédominer — 
entre expérimentalistas y psicAmetras: GALTON, F. (I8 7 8 ) - 
vela la salud como una caracterlstlca de los cientlficos.-
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GUILFORD, J.P. (1 9 7 5 ) dice que los creativos no son nl neu 
rétlcos nl pslcétlcos: los que puntnan alto en produccl6n 
divergente tienden a puntuaclones un poco m&s bajas en ten 
dencla neurética o inmadurez emocional, lo cuol es consls— 
tente con la observacl6n coin6n de que los neurétlcos son — 
menos creativos. BARRON, F. (1958) opina que aunque la per 
sona creativa puede aparecer como desequi11brada, puede de 
hecho ser m&s saludable que el promedio. El desequillbrio 
puede resultar a causa de las diferencias entre él mlsmo y 
la inayorla ya que su senslbllldad, alto nivel de energla y 
capacidad para una slntesis compleja le colocan aparte? -- 
”es m&s chiflado y m&s cuerdo que la persona media", Por — 
otro lado (RARHON, F. 19&8) no descubrl6 diferencia en es- 
tabllidad personal entre independientes y sumisos. McKINNON,
D.W. y otros (19&1 ) afirman que no hay evldencia emplrl-
ca quo apoye la postura de una relacién necesaria entre —  
creatividad y neurosis : los estudios del IPAR han mostrado 
que las personas creativas son superiores en las escalas de 
fuerza del yo, lo que presuinlblemente ofrecc creativos con 
mecanismos adecuados para maneJar los problemas. Varios es 
tudios conflrman que no existe relacl6n entre la ansiedad 
y Ta creatividad ( WADI A, D. y NEWELL, J.M, I9 6 3 ; RUEBUSII, 
U.K. 1 9 6 3 ; FELDIIUSEN, J.F.;,DENNY, T. ( CONDON, CH.F. I9 6 5 ) . 
REES, M.E. y GOLDMAN, M. (I9 6 1 ) afirman que no hay indica- 
ci&n de que la creativldad esté relacionada con el desaju^ 
te emocional en la poblacl6n experimental (aunque on cTla 
no Tiabla sujetos de estatura creativa indiscutible).
Hay, sin embargo, un dato que no se puede marglnar, - 
aunque no haya total certidumbre estadlstica sobre su vera 
cldad. Me reflero a la exlstencia de numérosos créa td vos, 
sobre todo artistes, que padecen notorios conflictos psl-- 
qulcos. Quiz& puede servir para esta sltuaci6n la lespues- 
ta de MATUSSEK, P. (1977)! "las perturba clones psiquicns - 
que aparecen con frecuencia en los hombres creodores no son 
nl expresién de un slstema nervioso degenerado ni condicl6n
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necesaria para la creativldad, Deben Interpretarse como —  
crisis del creclmlento del yo; la selocclAn de slntomas de 
pende de cada persona en concrete y del curso de su vida. 
No existe nlgûn tipo de conexlones de principle entre la —  
gravedad y modalldad de estas perturbaclones y las obras 
creadoras" (p. 8 3 ).
1 .3 4 . Diferencias de personalidad entre los creativos
El Intento de esta secclAn os subrayar algo que no es 
nuevo, pero que parece olvldarse al hablar de los "creati­
vos " en generali todos los creativos no son Iguales en per 
sonalidad. En realidad son ya tfeplcas por frecuentes las - 
Investlgaclones que han anallzado las diferencias entre di 
versos tlpos de creativos, por ejemplo, cientlficos y ar—  
tlstas, cientlficos en general y flslcos, hombres y mu j e—  
res, estudiantes de diverses carreras, etc. Sin embargo es 
fâcll encontrar que esta variable se desyirecla a veces en 
muchos estudios, y puede ser que esto también tenga que —  
ver con la frecuentemente aludlda confuslAn. Aporto aigu—  
nos tes tlmonlos expresos que conflrman estas af Iritiaclones. 
GUILFORD, J.P., en CURTIS, J. et al. (I9 6 7 ), al hablar de 
las diferencias no aptltudlnales entre los creativos dice 
llteralmcnte: "Estas observedones deben prevenlrnos para 
no generallzar con facdlldad las concluslones obtenldas en 
un grupo creatlvo al resto de los grupos dotados de creati 
vldad" (p. 1 2 7 ). CATTELL, R.B. y BUTCHER, H.J. (1 9 6 8 ) opi­
nan que es probable que los cientlficos creativos y los ar 
tlstas dlfleran muy iiiarcadamentc. G0TT7,, K.O. y G0TT7, K. 
(1 9 7 9 ) Inslsten en las diferencias entie estudiantcs de d^ 
versas carreras y entre los estudiantes y profeslonales de 
la misma carrera. REES, M.E. y GOLDMAN, M. (1 9 6 1 ) han com­
probado también las diferencias entre estudlantes de cien­
clas y de arte.
loU
1,35. CaracterIsticas de personalidad de los artlstas
Posiblemente entre los creativos los nrtistas han si­
do tenidos por los m&s diferentes. Posiblemente gran parte 
de esta diferencia de personalidad es tépico originado en 
el estèrentipo que EIDTISON, B, présenta muy rolevantemente 
tal como lo descrbimos en la pagina • Para clarificar 
esta aflrmteién harla falta investigacién abundante: y no - 
la hay, ya que efectivainente como notan GÜTTZ y G'OTTZ( 1979), 
no es f4cll acercarse a los artistes como psicélogos ana-- 
listas y no les suele agradar a los artistes someterse a - 
estudios de personalidad. Hay aparte otro problema que se- 
dalan REES, M.E. y GOLDMAN, M. (I9 6 I): la creatividad y la 
productividad artlstica debcrlan ser difercnciadas concop- 
tualmeiites creen que esta falta de distincién origine con- 
fn.sién. Nosotros pensamos lo mismo * Y pensamo$ asl que se 
agrava mucho m&s la escasez y precisi6n de la investiga--- 
ci&n de que disponemos. Los pocos es tudT os que hay, se han 
hecho o con es tudiantes de arte o con artis tas de diver^as 
dedicaciones: son muy pocos los que se han hecho s6lo con 
una especialidad artlstica. Informâmes aqul de îos que co- 
nocemos,
1.35.1. Investigaciones con estudlantes de arte
-REES, M.E. y GOLDMAN, M. (1 9 6 1 )
Estudlo reallzado con 200 estudlantes de diverses de- 
partamentos, entre los que habla estudlantes de arte. Se - 
les aplic6 el GZTS (Guilford-Zlmmerman Temperament Survey) 
y el MNPT (minnesota Multiphasic Personality Inventory). - 
Los estudlantes de arte respecte a los cientlficos aparecen 
m&s l&blles, mas pesimistas, con m&s inquietudes y senLi--- 
mientos de culpabl1idad, ni&s ablertamente agresivos y m&s 
Inclinados a la introversi6n. En el MMPl los artistes ti c- 
nen puntuaclones m&s altas que los cientlficos en todas -- 
las escales: existen once escalas por encimn de las normas
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con diferencias slgnlflcatlvas en DepreslAn, DesvlaclAn - 
pslcopAtlca y Mascullnldadi pero la tendencia en el grupo 
de artistes a un modelo femenino de Intereses y conducta - 
es la Anlca escala que llega a un nlvel comunmente asocla- 
do con la anormalldadi los autores creen que esto podrla - 
relacionarse con la blsexualldad de los artlstas de que ha 
blan bastantes psicoanalistas.
-GETZELS, J.W. y CSIKSZENTMIHALYI, M. (1976)
Reallzaron un estudlo con 1299 estudlantes (629 V., de 
los que 94 eran estudlantes de arte y 670 M., de las que - 
111 eran estudlantes de arte). Los V. y M. estudlantes de 
arte se dlferenclaron slgnlflcatlvamente de la media de 
tudiantes de su edad en 11 factores del 16 PF; los V. es tu 
dlantes de arte se dlferenclan de los M. estudlantes de ar 
te en sels factores. Los sels factores conslstentes para - 
ambos sexos de artlstas sont 
(a -) Son reservados y alslados
(f  -) Son graves e IntrospectIvos
(g  -) Poca Influencla sobre ellos de los modelos aceptados
de conducta y moralIdad (baja puntuaclAn en"fuerza - 
del supery6"),
(m ) Fuertemente suhjetlvos, no convenclonales en sus opl 
nlones, Imaglnatlvos.
(Q l) Tienden a ser radicales y expérimentales.
(q 2) Son resueltos y construyen sus proplas declslones —
(puntuan aJto en "autosufIclencla").
Entre V. y M, estudlantes de arte, las M. son slgnlfi 
catlvamente mAs dominantes, los V, son slgnlfIcatlvamente 
mAs sensibles y "afemlnados" en sus sentimientos (poseen - 
rasgos asoclados- culturalmente con el sexo opuesto).
1.35*2. Investlgaclones con artlstas
-PRADOS, M. (1944)
EstudlA 20 artlstas (l5 V. y 5 M.), EncontrA en ellos
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una mentalidad superior con enfatizaclAn de lo abstracto - 
y lAglco, rechazo de los problemas rutinarios de cada dla, 
mledo a la mediocridad, impulso al Axito, riqueza de inte­
reses Intimes, fuerte senslbllldad e InterAs emocional por 
el mundo de los otros aunque con falta de adaptabllldad a
Al.
-ROE, A. (1946)
EstudlA 20 plntores con Axlto. Su concluslAn b&slca - 
fuA que no habla rasgos Intelectuales o de personalidad nl 
datos constantes blogrAfIcos que caractericen a todo el - 
grupo al margen de las otras personas. Las generalizaclo-—
nes que puedan hacerse sobre el grupo son apllcables a ---
otros grupos de profeslonales Axlto. Son Astas: 
-Intellgencla cercana a la superior.
-Sensibles, no agresivos, con adaptaclAn emocional paslva. 
-Muy trabajadores y con autodlsclpllna real.
-Nada en su estructura personal o Intelectual es Anlco de­
terminants en su elecclAn de la pintura.
-De nlHos utlllzan el saber dlbujar como oompensaclAn de - 
Incapacldades.
-Las actitudes parentales no siempre fueron favorables.
-La pintura satlsface a su necesidad de autonomla (Impulso 
a domlnar el amblente) y homonomia (impulso de bus car la 
en grandes grupos).
-RelaclAn profunda con la sexualldad.
-CATTELL, R.n. y DREVDAIIL, J.E. (1958)
Estudla es cri tores con el 16 PF 
CATTELL, R.B. y SCHEIER (l96l)
Estudia escritores y artlstas.
CROSS, P.G., CATTELL, R.H. y nUTCHER, H.J. (196?)
Estudia artlstas varones y mujcrcs.
CATTELL, R.H. y BUTCHER, H.J. (1968)
Estudia cientlficos y artistes.
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Los resultados de todas estas investlgaclones podlan
resumlrse asls los artlstas se caracterlzan por dlferen---
clas significatives en (A -) esqulzotlmla| (E +) domlnan—
cia; (Q2 ♦) autosufIclencla; (C -) poca fuerza del yo; ---
(L +) susplcacla, protenslAn; (O +) tendencia a la culpabl 
lidad; (Q3 •*) baja IntcgraclAn; (q4 +) mucha tenslAn Argi­
ca; (m +) imaglnatlvos, centrados en sus necesldades Inti­
mas; (g -) poca fuerza del superyA,
El resumen de CATTELL y DPEVDAHL es muy significative : 
los escritores y artlstas creativos se dif erencian de los- 
no creativos por los slgulentes puntost
a) la capacidad creative estA en relaclAn con la Intellgen 
cia superior.
b) la personalidad sobrepasa en Importancia al entendlmlen 
to.
c) la persoanlldad del creative es;Introvertlda y atrevlda.
d) su personalidad no es "agradable": son autAnomos, reliu- 
san la InteracclAn pAbllca, Asperos con las Inexactitu­
des, alslados.
e) su personalidad no es "ajustada" (es el "dlvlno descon­
tento" ) .
-EIDUSON,B. (1958)
EstudlA artlstas de varies campes (lltcratura, teatro, 
mùslca y artes vlsuales) divldldos en dos grupos ("normal" 
y "neurAtico"), Sus concluslones con niveles de conflanza 
entre .01 y . 0 5  fueron:
-Son sensibles a los estados de anime y sentimientos de los 
otros.
-Son sensibles a au medlo Interno, necesldades, bAsquedas, 
deseos.
-Usan Ideales parentales para f1jar sus proplas metas.
-Las fuertes necesldades exhlblclonlstas de ser reconocidos;
estAn llgados con el Axlto,
-Valoran el trabajo prlmarlamente como cauce de expreslAn
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de su personalidad Interior,
-Tlenen necesidad de Integrar las experlenclas internas y 
externes de una manera comprensiva.
-Sufren fuerte implicaclAn del yo y de los conflictos ex- 
presados en el trabajo.
-GAINES, n. (1975)
Utillzé una muestra de 30 artlstas (25 V* y 5 M.), y 
un grupo control de 3 2 no artlstas.
Sign!ficatlvamente los artlstas fueron mAs flexibles, 
précisés, variables e Independientes de campo.
-AMOS, S.P. (1978)
EstudlA artistes (plntores, escultores, grabadoref, . . ) , 
varones y mujeres, con Axlto y sin Axlto, No hubo difejen- 
cias signlfIcativas entre artlstas con Axlto y artlstas -- 
sin Axli.o, Hubo diferencias significatives entre V, y M. : 
femineidad, tolerancla, 1ntelectualldad, comunalldad. Ko - 
se dlferenclaron en otras escalas en las que ordinarianen- 
te se diferencias los V. y M. no artlstas: puede concTïir- 
se que los V. y M. artlstas son menos dlferenclados cn'ro 
si que los V. y M, no artlstas.
-g Ct t Z, K.O. y GOt TZ, K. (1979 a, 1^79 b)
Han trabaJado con la muestra mAs amplla de arti s tas :
2 5 7 ( 1 4 7  V. y 110 H.). Sus concluslones son a partir dil - 
EPI :
-Los V. artistes son mAs introvertldos que las M. artlstas. 
Las M. artistes son tan extrovertides como los V, y M, no 
artistes.
-Los V. artistes son iguales en neuroticismo a las H. ir-- 
tlstas. Las M. artistes se diferencian en neviroticisnu de 
los V. no artlstas, pero no se diferencian de las M. lo - 
artis tas.
-Los V. artistes son mes altos en psicoticismo que los V,
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y M. no artlstas.
Las M. artlstas son mAs altas en pslcotlclsmo que las H, 
no artlstas, y mAs bajas que los V. no artlstas,
-Los artlstas con Axlto son mAs altos en pslcotlclsmo que 
los artlstas sin Axlto,
-EN RESUMEN
Creo que no es posible rcdactar una slntesis acordada 
de estas Investlgaclones sobre las caracterlsticas de per­
sonalidad de los artlstas. Las Investlgaclones no sAlo son 
pocas, sino tamblAn mal avenldas. Par una parte han utlll- 
zado muestras que corresponden a poblaclones dlstlntas o - 
poco deflnldas (por ejemplo, estudlantes, varones, mujeres, 
plntores, grabadores, escultores, actores de teatro, escri 
tores, etc,)» hay una desconcertante probabllidad de que - 
muchos de estos sujetos sean bastante dis tîntes los unos - 
de los otros, y no acabamos de entender cAmo se han mezcla 
do en varias de las Investlgaclones hechas. Por otra parte, 
los resultados que se han obtenldo (|gracias a la objetlvi 
dadI) no concuerdan cxceslvamentei o son contradlctorlos - 
(por ejemplo, los do la InvestlgaclAn de A. Roe contradl—  
cen a los demAs, aflrmando que no hay diferencias en cuan­
to grupo entre los artlstas y los no artlstas), o tratan - 
aspectos parclales de la personalidad con instrumentos dis 
tîntes de dlagnAstlco que no peimlten dlbujar un perfil —  
complète de la personalidad de los artlstas.
Parece claro que las Investlgaclones que es tAn haclen 
do falta deben reallzarse con dlsedos en los que no se se^ 
guen por una parte las muestras: creo que es necesario tra 
bujar sAlo con artlstas de una especialidad (o plntores, o 
mAslcos, o escultores... pero no todos juntos); por otra 
parte creo que es necesario anallzar matlzadamente las con 
ductas pero, no slmpllficando y reduclendo los rasgos (con 
lo que tendenios a anular su capacidad predlctiva) sino so— 
nietlendo a prueba conjuntos conductuales (dlgamos, una es-
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pecle de "rasgos do segundo orden" ) que con sn riqueza - 
nos puedan acercar m&s a la realidad do conducTas tan com­
ple Jas como la creatividad artlstica; de alguna manera me 
atreverla a decir que se trata de aumentar también aqul la 
validez ecolégica.
2 DELIMITACION DE LAAUTONOMIA AFECTIVA.
La clarlficaciôn del concepto de autonomln afectlva - 
ee indispensable. Con ese nombre deolgnamos un ampllo cons 
tructo sobre el que vamos a realir.ar nuestra lnvestigaci6n 
con la que intcntamos responder a una serle de euestiones 
probablemente organizadas en torno a una pregunta origen:
iel potenclal creativo es funcl6n de la libertad?. MARRON,
F. (1955» 1 9 5 8 , 1 9 6 8 ) contesta afirmativamente aunque, co- 
mo veremos despuès, èl mismo hace deterinlnadas matiznclo-- 
nes y  qulzA deban hacerse algunas m&s. En general, dirla-- 
moa que est&n de acuerdo con 6l los que defienden que la -
creatlvldad se origins en la salud y no en el conflieto, -
tal como velamos en 1.53.4. Probablemente libertad y salud 
son dos conceptos que en la realidnd se so.lapan, de manera 
que es libre qui en es sano y es sano quien es libre.
Es sabldo que el concepto y, afin màs, la realidad de 
la libertad no tienen nadn de simples, aun marginnndo los 
esfnerzos gen&ricos filos6ficos para comprender su miste-- 
rio y los especlflcos de la filosofla de la ciencia para - 
clarificar los problèmes de predictibilidad en cl hoinbre.
11?
Nosotros nos vamos a limitar,por un lado,a la investiga--- 
ciftn pslcol6gica, donde la libertad présenta una magntilca 
complejidad operatlva, no fAcllmcnte abarcable ni reduci-— 
ble a variables expérimentales, que ofrece sus dificulta—  
des de diseno; y por otro lado, a la libertad como opuesta 
a la coacci6n tanto interior (desde dentro del mismo indi- 
viduo) como social : aunque el mayor hincapié vamos a hacer 
lo en la libertad interior,
Posiblemente puedo»ser un buen proceso de clarifica-- 
ci6n comenzar revisando coticeptos afines al constructo de 
autononila afectiva, otender luego al proceso évolutive de 
dcsarrollo de la autononila, y définir finalmente el cons-- 
tructo tal como lo vamos a entender en la investigaci6n,
2,1, Conceptos afines a autonomie afectiva
Vamos a bus car conceptos en diverses autores, de ten- 
dencia? diversas, pues to que lo que buscamos es enrique-- 
cer el hipotético cens tructo de la nutonomla afectiva. No 
pretendemos ser exhaustives ! aludimos slrnplemente a algu-- 
nos autores ctiyos hallazgos nos parecen sugcrentes para -- 
nues tro in tente.
2,11, Autonomie y homonomla
HOE, A, (1V46) exponc y désarroila esta teorla de -—  
ANGYAL, A. ( 1 ) ,  nun pensando que se trata de una simpli 
ficacl6n! aunque croe que su contenldo es verdadero y util.
Distingue a les personas por su tendencia n la autono 
mla o fia cia la homopomla.
Las personas con tendencia hacia la autonomla tiendcn 
a dominer el anibiente y a, por su conquis ta y triunfo sobre 
Al, imponer sus decisi ones personales sobre una amplia es- 
fera de sujetos; en la tendencia hacia el crecimiento de -
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la autonomla, los aspectos del ambiante biol6glcamente ca6 
tlcos se organizan en lo interior de la estructura de la - 
vida del individuo. La agresividad puede ser conslderada - 
como una manifestaciôn especlfica de la tendencia hacia la 
autonomla, ouyas actividades est&n con frecuencia en con—  
flicto con los requisites culturales, El impulse hacia la 
autonomla tiene un tinte masculine.
Làs personas con tendencia hacia la homonomla buscan 
cncuadrarse en grupos y organizaciones. Expresan la tenden 
cia a compartir y participar en, a encuadrarse y configu—  
rarse con, categorlas superindividuales como la familia, - 
el grupo social, un orden mundial con sentido, etc. La ten 
dencia hom6noma trabaja con series de identificaciones, em 
pezando con identificaciones primitives con la familia y - 
ramific&ndose desde ellas. El impulse no s6lo se expresa - 
en las relaciones interpersonales, sine también en la empa 
tla con la naturaleza y en el sentimicnto de unl6n con un 
m&s alto poder que es b&sico para la religi6n y para la ex 
periencia est&tica, El impulse hacia la homonomla tiene un 
tinte femenino.
En nuestra cultura es t& reprimida la tendencia a la - 
autonomla, mientras que se favorece la tendencia a la homo 
nomla «
2.12. Autonomla primaria y secundaria
HARTMANN, H. es conocido en el psicoan&lisis por sus 
aportaciones respecte a la psicologla del yo. En su obra - 
b&sica sobre cl tema (HARTMANN, H. I9 6 &) desarrolla y sis- 
tematiza su primera gran aportaci6n(lIARTMANN, H. 195^) que 
&1 estima que habla side ya intuida por el Freud de los &1 
times anos: la de que hny en el honibre aparatos innatos de 
autonomla primaria que son un fundamento para las relacio­
nes con la realidad exterior. Esto no quiere decir, para - 
cl outer, que el yo, como sistema pslquico definido, sea -
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iïinato, slno que surge tambiAn de factores que no se Idnn- 
tlflcan ni con los impulses ni con la realidad exterior, - 
Las cnracterlsticas autAnomas del yo se producen como re-- 
sultado de la experiencia (del aprendizaje) y tambien en - 
parte de la maduraciAn, Los factores autAnomos del desarro 
llo del yo pueden o no permanecer en el curso del desarro— 
llo en la esfera del yo libre de conflictos, y pueden tnm- 
bien resultar implicados en la defense del yo contra las - 
tendencias instintivas, contra la realidad y contra el su- 
peryA, Este séria el mécanisme de autonomla primaria del - 
yo, por el que este sistema aparece con un existir autAno— 
mo, y no como un simple aubproducto del encuontro entre 
los instintos y la realidad,
Otro tipo de autonomla, la autonomla secundaria, sur­
ge del beclïo de que lo que se desarrollA como resultado de 
la defensa contra un impulse instlntivo puede acabar en una 
funclAn m&s o menos independiente y m&s o menos estructura 
da que puede encargarse de difercntes funclones (ajuste, — 
organizeciAn, etc,)* Debido a que el resultado de este de— 
sarrollo puede ser bas tante es table, y bas ta inamovible en 
muchas si tuaciones normales, Hartmann llama autAnomas a ta 
les funclones, si bien de modo secundario (en contraste 
con la autonomla primaria del yo)s genAticamente podrla In 
terpretnrse como un "cambio de funciAn”, que signifies in— 
dependencia funcional relative, a pesar de la continuiclad 
genAtlca, e invita a que se séparé m&s c.laramente el aspec 
to funcional del genAtlco,
Los grados de autonomla varlan de individuo a indivi­
duo de acuerdo con la etapa del desarrollo y con las dife- 
rentes funclones del yo. Si se hace un retrnto complète -- 
del yo de un individuo,se hallarâ el grade de autonomla r^ 




Este concepto es de ALLPORT, G.W, (1 9 6 3 ). No cabe du- 
da del relieve de Allport, G.W. en el mundo de la persona- 
lidad; su aportacl6n la considérâmes de especial interns - 
para nuestro trabajo.
Su teorla es opuesta claramente a todas las concepcio 
nés de "energies invariables", como el psicoan&lisis. La - 
din&mica del sistema de autonomla que sustenta se desarro­
lla dentro del campo de las^ motivaciones. Para &1 la auto­
nomla funcional se refiere a todo sistema de motivaci&n ad 
quirido en el que las tensiones implicadas no son del mis­
mo tipo que las tensiones antecedentes a partir de 3 as cua 
les ëe desarrollô el sistema adquirido. Quiere es to decir 
que considéra las motivaciones adultes como variadas, sub­
sistantes por si mismas, contempor&neas, desarroll&ndose a 
partir de sistemas antecedentes, pero funcionalmente inde- 
pendientes de ellos.
Piansa Allport que la autonomla funcional se desarro­
lla en dos niveles: uno muy pr&ximo a lo que puede suponer 
se que obedece a principles neurol6gicos, y que produce —  
"perseveracltn", es decir, un mécanisme que es puesto en - 
accl6n porque una motlvaci&n continua aliment&ndose a si - 
misma (feed-back), por lo menos durante un cierto tiempo - 
(por ejemplo, se manifiesta en la perseveraci6n en la ta—  
rea, mécanismes circulares, rutinas, etc.); pero como son 
mécanismes de feed-back no se pueden explicar todas las —  
funclones del adulto, se impône la existencla. Junte a es­
te primer nivel de autonomie funcional perseverativa, de un 
segundo nivel de autonomie funcional del propium: como sa- 
bemos, el propium es para Allport el si mismo como objeto 
de conocimiento y sentimiento: los sistemas autom&ticos de
la personalidad no son los m&s caracterlsticos, ni sufi---
clentes para explicar la personalidad del hombre1 las prln 
cipales energlasde la personalidad son sistemas b&sicos de 
motivaci6n que confieren a la personalidad m&s unidad que
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los dispares sistemas perseveratlvos. La denomlnaclAn que 
se le aplique a estas motivaciones del propium créé Ail--- 
port que no es importantet puede llam&rseles Intereses, —  
aentimientos » valores, etc, Sea* el que sea el nombre, se - 
trata de motivaciones adquiridas de gran peso, Como las ~  
tensiones implicadas no son de la misma clase que las ten*- 
siones de las motivaciones originarias, deben conslderarse 
como funcionalmente autAnomas,
Por cierto, nota HARTMANN, H. (19^4) que la autonomla 
funcional,tal como la plantea Allport, aborda el problema 
desde un Angulo que est& m&s prAximo al pensamlento psicoa 
nalîtico de lo que parece aceptar. No entrâmes en la cues- 
tiAn aunque nos parece que la ruptura de la teorla de All­
port con las Restructuras invariables** es bas tante radical,
Una ùltima cuestlAn se refiere a los grados de autono 
mla funcional. Allport admite la posibilidad de que pueda 
haber en las motivaciones grados diverses de autonomla fun 
cionalj como tambiAn la imposibilidad a veces de deterni-- 
nar la raiz o raices de una motivaciAn determinada (instin 
tos, fijaciones, sublimaciones«,•)• Esto impide définir ca 
tegAricamente cuando una motivaciAn es funcionalmente autA 
noma, Sin embargo puede establecerse un principle que pue­
de ayudar a définir la autonomla de las motivacionesi en - 
el grado en que una motivaciAn presents busca menos objetl 
vos (es decir, manifiesta una clase de tensiAn diferente - 
de las motivaciones a partir de las cuales se desarrolîA) 
es funcionalmente autAnoma. El principio es realmente inte 
resante, y puede tener consecuencias importantes en el es— 
tudio de los creativos,
2.14. Dependencia, agresiAn e identifIcaclAn sexual
Se suele dar por supuesto que lo normal es que las —  
personas desde el principle de la vida ndopten y desarro-- 
llen su identificaciAn sexual masculine o femenina, de ma­
nera que lo contrario es origen de perturbaciones, Al nar-
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gen del reconocimiento del sexo flslol6 gico,se han ido — 
fljando determinadas conductas como masculines y otras co­
mo femeninas. Se suele esperar que los sujetos se identify 
quen con la conducta peitinente a su sexo.
La dependencia y la agresi6n suelen conslderarse tipi 
cas de la identificacl6 n sexuali las muchachas tienden a — 
ser m&s dependlentes y los muchachos m&s agreslvon.
Los estudios observacionales y factoriales no parecen 
tan definidos en el planteamiento de estas variables, a —  
partir de los estudios realizados en nifios y niilas preesco 
lares. MANN, R.D. (1959), sobre seis clases de conducta d^ 
pendiente s6 lo encontr& signiflcativa una de quince inter- 
corrélaciones entre los componentes de la dependencia. — - 
HEATHERS, G. (1953) en guarderlas infantiles no encontr& - 
relacl6n entre "b&squeda de afecto" y "b&squeda de aproba- 
ci6n", SEARS, R.R, (19&3) estudiô en nlHos y niflas de guar 
derl.a cinco conductas dependicntesl b&squeda nogativa de - 
atenciôn (actividades disruptivas o agresivas)| b&squeda - 
positiva de atencl6n (b&squeda de clogios); acciones no —  
agresivas de tocar o retener; seguir a otro nino, o al cui 
dador; b&squeda de la confianza y seguridad. Se correlaclo 
naron por separado (nlHos y niflas) las conductas. En las - 
dos matrices s6 lo aparecl6 una correlaci&n signiflcativa - 
en los niflos (seguir al cuidador y accl6n no agresiva de — 
tocar y retener).
Los nn&lisis factoriales no confirman la dependencia 
como conducta simple : m&s bien revelan la existencia de mu 
chos factores, lo que 3a muestra como una conducta de alta 
complejidad. GEiWIRTZ, J.L. (1956) estudiô el componente - 
de "b&squeda de la atenciôn" a trav&s de nueve medidas ob­
servacionales, y encontrô dos dimensiones distintas : un —  
factor de intentes directes y verbales para conseguir la - 
atenciôn, y un factor no verbal de acciones pasivas, QuizS 
por esta misma multifactorialidad no ve HARTUP, W.W. (1 9 6 3 ) 
que estén claras las interrelacloues entre medidas de de—
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pendencia e Independencla.
En cunnto a la t.iplficaclôn sexual do las conductas — 
dependiente y agresiva, SEARS, R.R, (1 9 6 3 ) encuentra en las 
niiias Intercorrelaclones mas fuertes y abundantes en medi­
das de dependencia que en los nlHos; SEARS, R.R. (1 9 6 I) y
LANSKY, L.M., CRANDALL, U.J., KAGAN, J., y BAKER, C.T. --
(1 9 6 1 ) encuentran m&s Intercorrelaclones en medidas do agre 
sl6n en los nlnos que en las niflas.
2 .1 5 . Independencla, conformistno y rebeldla
Bajo este titulo vamos a agrupar diverses estudios que 
tratan de clarif icar aspectos que consideramos de relieve 
para la conceptualizaci&n del constructo de autonomla afec 
tiva. Respetainos estes vocables que literaJmente se plante 
an en las investigaciones que vamos a comentar, aunque po- 
drlan aushitiiirse con otros tres cuya interconexiôn fon&ti. 
ca es muy sugestiva para buscar intercorrelaclones entre - 
las tres conductas: independencla, dependencia y contrade- 
pendencia. Pero hablaremos de esto m&s adelante.
2 .1 5 .1 . Independencla y conformismo
Los estudios clSsicos sobre este tema son los de --- 
CRUTCHFIELD, R. (1955, 1961). Distingue entre el conformi^ 
mo "prudente” (el sujeto expresa externamente su acuerdo - 
con el grupo, aunque internamente mantiene sus propias con 
vicciones) y el conformismo genuine. Este supone un debili 
tainiento de la convicciôn del sujeto, y una disposiciôa a 
aceptar que es el grupo quien tiene^razôn: es una caracte- 
ristica interna de la personalidad que impide mucho el ca£ 
tar y apreclar correctamcnte la realidad. A partir de esta 
definiciôn del conformismo describe los dos tipos de con—  
ducta que surgen.
Conducta independiente extrema
Se caracteriza por la eficiencia Intelectual, yo fuer
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te, aptitud para el liderazgo, madurez de relaciones s o d a  
les, extraordlnaria carencla de sentlmientos de Inferior!-
dad, de autocontrol rlgido y de autocrltica. Los indivi---
duos que viven con este tipo de conducta tienen confianza 
en si mismos, son independientes en sus Juicios y capaces 
de pensar por mismos.
Conducta conformista extrema
Se caracteriza por la estrechez del campo de intere—  
ses, sumisiôn, docilidad, aceptaciôn a ultranza de la auto 
ridad, tendencia a realizar lo prescrito, m&xlmo control - 
de los impulsos, inhibiciôn o aplazamiento de las situacio 
nés gratificantès. Los individuos con esta conducta son in 
capaces de tomar deoisiones sin encontrarse sujetos a gran 
des dudas y cavilaciones interminables, ante las situacio- 
nes tensas se vuelven confusos, desorganizados- y desadapta
dos, son muy sugestionables e influenciables, muy sens!---
bles a las evaluaciones que de ellos puedan hacer otras —  
personas m&s que a su propia autoevaluaclôn, carecen de —  
una visi&n clara de las verdaderas motivaciones de su con- 
ductà. Dudan de su utilidad vital personal, temen a las —  
s i tua cion es inestables, buscan el apoyo de los gruposi ex- 
perimentan ansiedad cuando tienen que manifestar enfoques 
creadores, lo que, seg&n parece, amenaza a la estabilidad 
de su existencia,
2 .1 5 .2 . Correlates de personalidad de la independencla de 
juicio
Hemos aludido ya al estudio sobre este tema en el ca­
pitule anterior, sometido a investigaciôn experimental por 
Salomon Asch, y presentado y comentado por BARRON, F.(I9 6 8 ).
Se obtuvieron dos muestras, una de independientes y otra — 
de sumisos. De ambas se obtuvieron dos tipos de descripcio
nés j una autodescripciôn en t&rminos del Gough Adjective -_____ _____
Check List, y una descripciôn de las diferencias de grupo.
En la autodescripcifin los sujetos se calificaron asls a
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Las autodescripclones de les Independientes, segAn - 
Barron,, parecen implicar estes factores:
a) una cierta evaluaciAn positiva del entendimiento y La - 
originalldad cognitive, asi como del esplritii de la liber­
tad de prejuicios (l&gico, racional, original, Idealista, 
imparcial);
b) un alto grado de impliceciAn personal y reacclAn einocio 
nal (emocional, excitable, variable);
c) falta de facilidad social, o ausencia de. las virtudes - 
sociales comunmente veloredas (indiscrete, temerario, olvd^  
dadizo, malicioso).
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En las autodescripclones de los sumisos se encuentra!
a) facilidad y utilidad en las relaciones interpersonales 
(amable, servicial, agradecido, considerado, entusiasta, - 
amistoso, &til, cort&s);
b) eficiencia personal y programaci&n para conseguir algu­
nas metas (resuelto, eficiente, paoiente, juicioso);
c) estabilidad personal y salud mental.
A trav&s de las autodescripclones, m&s cl MMPI y la - 
Maladjustement Scale de Welsh se hizo un estudio sobre di- 
ferencias en estabilidad personal entre independientes y — 
sumisos, llegando a la conclusiôn de que ambos grupos son 
m&s o menos iguales, aunque hay una mayor tendencia en los 
sumisos a caracterizarse por adjetivos que se utilizan habi 
tualmente en relaciôn con la estabilidad.
La conclusi&n final fu& la construcciôn de un cuestio 
nario sobre correlates de personalidad de los independien­
tes, cuyos criterios b&sicos ya expusimos en el capitule - 
anterior (1.22.2) en la exposiciôn sistem&tica de Darron - 
(pag. 2 9 ).
2 .1 5 .3 . Independencla y rebeldla
Quiz& sea crucial esta comparaciôn de conceptos. Estl 
mativamente la rebeldla est& fuera de la polarizaciôn depen 
dencia-independencia. Sin embargo es muy posible que pueda 
hacerse la hipôtesis no demasiado arriesgada de que tiene 
mucho que ver con los dos polos. Vamos a exponer y comen—  
tar las ideas de DARRON, F. (1 9 6 8 ), muy preocupado por es­
te tema. Habla directamente de la rebeldla en el capitule 
once del libre, pero antes de exponer estos conceptos, va­
mos a aludir a otros del mismo autor, que nos parecen te-— 
ner fuertes conexiones.
Entre estes conceptos afines, merece la pena destacar 
el de "indlsclplina", que Darron percibe como a]go muy si­
milar a la desorganizacl6n fecal de que hablan los analis- 
tas en el primer estadio anal. Su hip&tesis es que del — -
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mismo modo que hay una positiva rebelion contra la proMbi 
ci6n de la defecaclAn no reguJada, hay una aportaclAn de - 
los derivados de esta indisciplina anal en la vida adulta. 
Sin embargo esta desorganizaclAn no es Integratlva: la li­
bertad, sin embargo, se relaciona de manera muy especial - 
con el grado y clase de organizaclAn.
Otro concepto afin, similar al anterior,en sus conse­
cuencias es el de ”dominancia” , una fuerte necesidad d«» do 
mlnio personal, no siinplemente sobre otras personas, sLno 
sobre la experiencia. De aqul surge el centrarse en si mis^  
mo, que en su forma socializada puede 1legar a ser con»ci- 
do como autorealizaciôn* Un aspecto de esto es la insl«;ten 
cia en la autoregulaclAn y el rechazo de la regulaciAn por 
otros, que resuena de forma similar a J os sentlmientos de 
la etapa anal recién expuestos.
La rebeldla es tenida, segùn Barron, como un rasg3 so 
cialmente mal vis to, junto con el desorden y el exhibicio- 
nismo, mientras que la independencia de juicio y la liber­
tad de expreslAn aparecen como rasgos bien vistos. En ?1 -
capitule once define la rebeldla como rnsistoncia a la --
aculturaciAn, rechazo de] "ajuste" y firme inslstoncia en 
la importancia del "si mismo" y de la indlvidualldad, Indi 
ca Darron que el no convene!onalismo pénétrante y no este- 
reotipado del pensamlento que se encuentra cons1stentenen- 
te en los individuos creativos se relaciona genericamen te 
con la tendencia a oponcrse a la aculturaclAii, vlsta como 
exlgencla de suniisiAn de su naturaleza personal, ùnica, -- 
fundamental, Es to équivale a atribuir a los creativos ras­
gos socialmonte mal vistos, Pero el autor plantea una mati 
znciAn Intorpretativa: para él, frente al dcsproclo social 
de la rebeldla. As ta le parece que es muy frocucntemente -
la marca de un caracter sano: cree que es mejor ser rebel-
de cuando las normas sociales le deprivan a uno de al go de
si mismo, Piensa cjue lo unico reprobabio socialinente es la
delincuencla : la mayor parte de elia os confus iAn y dar pa
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3 0 9 de ciego a un enemlgo equivocadoî pero a veces cree —  
que llainamos delincuencla simplemente a conductaa que nos 
hacen pasar un mal rato. La rebeldla, pues, deberla ser in 
terpretada como una actltud de enfrentamiento a la rigidez 
social.
Nos da la impresiôn de que este concepto de rebeldla 
y su relaciôn con la independencla no estâ muy matizado en 
el pensamlento de Barron. En principle no parece distinguir 
se demasiado de la independencla de juiciot pero cuando se 
alude a alg&n aspecto muy peculiar de la rebeldla tenemos 
la sensaciôn de que el mismo Darron le atribuye un estado 
madurativo que en cierto modo viene a aflrinar una negaciôn 
de la independencla. Nos parece bastante signlflcativo que
en el mismo contexte del capitule escrlba el autor el si—
guiente comentario: "una persona que no es tlmlda ni rebe^ 
de en su juventud no es probable que valga un cèntimo ni - 
para si mismo ni para cualquier otro en los anos de su ma- 
durez flsica". En el texto encontramos a la rebeldla pues- 
ta en un mismo nivel din&mlco y evolutive que la timidez,-
lo que por una parte atribuye a la rebeldla una inmadurez
evolutive (el sujeto estâ a medlo camino del desarrolla de 
su personalidad), y por otra parte le atribuye una inmadu­
rez como constructo de la personalidad: en definitiva lo - 
adopta el sujeto transitorlamente y como paso hacia otro - 
tfermino.
Nos atreverlamos a proponer la hipôtesis de una posi­
ble slntesis de lo fundamental del pensamlento vis to en e^ 
ta secciôn que, por una parte evitarâ posibles contrasent^ 
dos y por otra sistematizarâ las relaciones entre los con^ 
tructos de independencla, conformisme y rebeldla. Propon—  
drlamos los t&rminos aludldos al comienzo (dependencia, -- 
contradependencia e independencla). No son nuevos, y junto 
a su sentido cl&sico admiten matizaciones de cara a nues—  
tra intenciôn.
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La dependencia séria un punto de partida evolutive — 
correspondiendo a las situaciones infantiles, en las que - 
un sujeto, el nino, vive con una ligazôn total al otro su­
jeto del que se siente absolutamente necesitado para vivir 
y al que subordina todo su mundo personal de iniciativa, - 
Trasladada a edad no infantil la dependencia asume los con 
tenidos que hemos vis to descritos en la sumisiôn y el con­
formismo. Lo caracteristico de la dependencia séria que un 
sujeto necesita a otro para existir, y tiene por tanto su 
existencia centrada en el otro, no en si mismo.
La contradependencia habrla de conslderarse en princ^ 
pio como un paso hacia la autonomla con caracterlsticas de 
transi toriedad evolutiva (séria m&s propia de la adolescen 
cia) y de inmadurez personal. Asumirla los contenidos de - 
la rebeldla y se expresarla preferentemente on formas agre 
sivas. Busca la autonomla pero aùn no la tiene. De hecho - 
signe encadenado al sujeto del que a&n signe dependiendol 
el sujeto se siente molesto porque sigue necesitando a o-- 
tro para vivir y su existencia est& centrada contra el -—  
otro. Pero el otro sigue teniendo una presencia constante 
en su vida. Por eso la contradependencia es en el fonda de 
pendencia: s implemente es la otra cara de la moneda.
La independencla séria el t&rmino final de una evolu- 
ciôn en la que el sujeto vive su propia autonomla y liter- 
tad, sin sentir necesidades compulsives de retener o recha 
zar al otro. Puede establecer con el otro relaciones de -- 
respeto y anior, porque ya no est& centrado en el otro, ni 
centrado contra el otro « sino centrado en si mismo. Est& -
y vive en el grupo social, con el que mantiene una relu--
ciôn afectiva y eficaz, pero se siente gratificado de «a—  
ber que eso es posible gracias al mantenimiento de la pro­
pia autonomla y la aceptaciôn de la autonomla de los dem&s.
Tenemos la impresiôn de que entendidos asl pueden ser 
v&lidos estos tres conceptos y resumen las lineas b&sicas 
de los autores vistos en este apartado.
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2,16. Independencla y libertad
No cabe duda de que estlmativemente ambos conceptos - 
dan la Impresiôn de tener bastante en comûn. Con facilidad
se encuentran en las descripciones psicolôgicas usados ---
casi de manera indistinta y concomitante. Por supuesto lo 
hemos encontrado asl en la literatura referente a los créa 
tivos y especialmente en la referente a los artistas. Este
problema le preocupô intensamente a Barron, y es quizô ---
quien m4s se ha preocupado de estudiar el tema: el titulo 
de su libre (Creativity and Personal Freedom) da idea de - 
au contenido. Vamos a intentar resumir su pensamlento som­
bre la libertad, tal como lo expone en el capltulo 24.
Por supuesto deja al margen las cuestiones filosôfi—  
cas: plantea m&s bien sus orlgenes psicol&gicos, Las ideas 
brotaron de un an&lisis discursive de aportaciones de un - 
grupo amplio de personas.
Ve en la libertad dos significados b&sicos : al prime- 
ro serla referido a una experiencia humana subjetiva uni—  
versai: el sentimiento de libertad para actuar o elegir, o 
el sentimiento de no poder hacerlo (la coacci&n). El segun 
do significado consistlrla en la amplitud de posibles res- 
puestas adaptativas en todas las situaciones en que los or 
ganismos pueden encontrarse.
Puede hablarse de una libertad potencial (valores que 
expresan la relaciôn del répertorie de respuestas de los - 
organismes con la cantidad de posibles situaciones en que 
los organismes pueden ser puestos), y de una libertad ac—  
tuai (libertad en el memento de una situaciôn dada).
La esencia de nuestra libertad humana es que la mate­
ria ha adquirido la capacidad de realizar modificaciones - 
radicales en si misma. Entre sus "respuestas disponibles" 
est& la capacidad de actuar de tal manera que crezca su —  
propia flexibilidad o maximizar deliberadamente su propia 
vartabilidad de respuestas.
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Si la libertad (o la coacciAn) es considerada como un 
sentimiento, cabe esperar que juegue en la econom.la pslqu^ 
ca todos los roles y estA sujeta a las vicisitudes généra­
les de lo afectivo. Por tanto, puede utlllzarse como defen 
sa (encubriendo inconscientemente un sentimiento de carAc— 
ter opues to)•
El sentimiento consciente de falta de libertad puede 
ser tornado como una expreslAn genuina, o una percepclAn co 
rrocta, de la falta real de libertad en el sentido objeti- 
vo del tArmino, De hecho el sujeto ac tualmente no es libre » 
El sentimiento de ser coacclonado brota de dentros poten-- 
cialmente se sabe libre, pero actualmente no (se trata de 
un fuerte sufrimlento neurAtico). Asl la libertad objetiva 
se vuelve relevante para la libertad como sentimiento. El 
punto esencial del analisis es que la libertad objctiva, - 
en el sentido de varlabilidad de respuesta, estA al m&iimo 
cuando hay un sentimiento genuino de libertad, y que u n -- 
tal sentimiento de libertad acontece en la persona que po­
sée una amplia conclencia tanto del impulse como de las 
prescripciones Atlcas.
En otra de sus obras (DARRON, F, 19^9) nos coloca an­
te lo que Al llama "la paradoja de la disciplina y la 11-- 
bertad, una paradoja que se muestra bajo varios nombres: - 
hAbito y flexibilidad, orden y desorden, integraclAn y di- 
fusiAn (...). Debemos ser capaces de usar la disciplina pa 
ra ganar una mayor libertad, habltuarnos al orden para in- 
crementar nuestra flexibilidad, permltir el desorden para 
lograr que surja un orden mayor, tolcrar la difusiAn y, -- 
ocasionalniente, provocnrla, para lograr una integraclAn -- 
m&s compleja". Estas ideas est&n muy de acuerdo con lo que 
ya aflrmnba en su famoso trabajo (BAPHON, F, 1955) sobre - 
la disposiclAn para la originalldad: "La libertad se rela­
ciona de manera muy especial con el grado y clase de orga- 
nizaclAn, En general, In organlzaciAn, junto con la comple 
jidad, genera libertad; cuanto m&s complejo es el nivel de 
integraclAn m&s grande es eJ répertorie de nues tras res--
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pueetas adaptativas".
2.2. Proceso de deaarrollo de la autonomla
Puede decirse que hay en (general bastante acuerdo so­
bre el memento evolutive en que el nine comlenza a autonof 
mizarse alrededor del si. y el nos como dice ALLPORT, G.W. 
(1 9 6 3 ) "en e] perlodo de négativisme el niflo empieza a sen 
tirse autônomo, separado de les dem&s" (p. I5 2 do la edl-- 
ci6n en espanol). Y poco antes dices "Cuando la tendencia 
explorâtoria es frustrada, el niflo se siente horido en la 
estima de si mismo. El yo se siente dlsminuldo, gener&ndo- 
se humillacién y enojo. El niflo se percibe entonces aguda- 
mente como si mismo. Tan marcado es este comportamiento —  
que algunos psicôlogos le han aplicado la denominaclôn de 
"necesidad de autonomla" y afirinan que es la mas destacada 
manifestaci6n del si mismo en los aflos segundo y tercero" 
(pi 1 5 0 ). Y alude a un autor, Erikson, E.H., a quien vamos 
a estudiar ampliamente.
Tambi&n BARRON (1955)» con quien Erikson formô parte 
del staff del IPAR, encuentra b&sicamente en esa etapa in­
fantil los procesos de desarrollo de la autonomla: "Lo que 
nuestras hip&tesis han sugerido es que hay una positiva r^ 
beliôn contra la prohiblclôn de la producciôn anal no regu 
lada, y un aporte de los derivados de la indisciplina anal 
dentro de la vida adulta. La persona original, en la adul­
iez, de este modo gusta de las cosas desordenadas, al me-- 
nos al principio; la tendencia es hacia un orden final, pe 
ro el preliminar necesario es un desorden tan grande como 
sea posible. Visio desde cl punto de viata del desarrollo, 
el rechazo del control externamente Impuesto en el estadio 
anal es generalizado m&s tarde a todos los contrôles exter 
nos del impulse, siendo la tendencia hacia la actividad f& 
lica socialmente prohibida, o hacia el exhlblcionismo f&-
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llco f?n PU9 formas mAs derlvadas, slmplemcnte otra expre-- 
si6n dal rechazo general de la regtilaclAn del impnlso por 
otros, en favor de la regulaclAn del inipulso por uno mlsmo".
Las aflrmaciones de ambos autores, que représentai! -- 
una opiniAn generallzada, nos hacen ver la necesidad de e^ 
tudiar matlzadnmente esta etapa que de hecho se acepta co­
mo momento generador de autonomla en la vida del ninoj pa­
rece que los motivos que en esos momentos provocan el cre­
cimiento autonAmico deberlan seguir teniendo de alguna ma­
nera importancia para comprender cl signlficado de la guto 
nomla,
para estudiar matizadamente este proceso, y pues to -- 
que nos encontramos en terreno de hipAtesis, vamos a recu- 
rrir a Erikson, No cabe duda de que su teorla sobre el de­
sarro] lo y maduraclAn de la persona es conslderada cuando 
menos como muy sugestiva y aporta aspectos que nos pueden 
ser muy Atiles en la deli»*'itaclAn de la autonomla.
ERIKSON, E.H.
Su obra es enormemente amplia. Gran parte de sus plan 
teamientos estân recogidos en dos obras bAsicas (ERIKSON,
E.H, I9 A3 y I9 A8 ) de las que vamos a estudiar aquellos as- 
pectôs que el autor présenta en la evoluclAn del sujeto hu 
mano y que afectan a su autonomla.
Como es sabldo Erikson habla de ocho edadcs del loin-— 
bre5 se trata de ocho etapas a travAs de las cuaJes sc va 
configurando la personalidad. Vamos a ir extractando ce -- 
las diversas etapas aquellos aspectos que de alguna mènera 
se conectan niAs con e] nacimiento y desarrollo de la euto- 
nomla,
La base de la identidad del niflo se establece en la - 
primera etapa, en la que se construye la confianza bAsica. 
como estado sobre el que va a ser posible que se desarro 
lie el sujeto en la salud. Este estado de confianza dépen­
de la cualidad de la relaclAn con la madré, que debe lAsi- 
camente en el niho un crecimiento de la confianza en çule-
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nés le alimentan y la confianza en si mismo. Cuando no se 
. ha llegado a conseguir esta confianza b&sica, la persona - 
adulta lo manifiesta en un retraimiento hacia estados es—  
quizoides y depresivos y fuerte utilizaci6n de los mecani^ 
mos de proyecci6n e introyeccl6n en las crisis agudas de - 
amor, confianza y fe.
La etapa cardinal en el désarroi]o de la autonomla es 
la segunda, a la que Erikson califica como etapa de la au­
tonomla versus la vergüenza y la duda. Es en esta polariza 
ci6h, aparentemente extrafla, en la que surge o debe surgir, 
la independencla, en medlo de los conflictos del estado —  
anal. El niflo descubre dos modalldades socialesi la de afe 
rrar y la de soltar. En la modalidad de aferrar descubre - 
actividades hostiles como retener, restringir en forma des^  
tructiva, y actividades bondadosas como tener y conservar. 
En la modalidad de soltar descubre actiiudes hostiles como 
la liberaci6n de fuerzas destructivas y bondadosas como el 
dejar vivir. Para que se desarrolla el estadiode autonomla 
el nifld debe percibir un ambiente tranquilizador al descu- 
brir que no va a oorrer peligro por sentir deseos repenti- 
nosp y violentes de elegir por su cucnta, de apoderarse de 
cosas con actitud exigents, de eliminar empecinadamente. A 
la vez debe tener seguridad en que la firmeza del ambiente 
lo defender^ frente a su propia anarqula. Su ambiente le -
debe alentar a la autonomla, protegerlo contra las expe---
riencias arbitrarias de la vergüenza y la duda.
Si el niflo no desarrolla el estado de autonomla puede 
desarro]lar un estado de vergüenza (que f&cilmente puede - 
transformarse en culpa)i este estado se genera por la con- 
ciencia de ser mirado, que le hace ser m&s consciente de - 
si mismoI genera la conclencia de que puede ser visto y no 
est& preparado (est& desnudo): surge la agresivj dad (que—  
rrla destruir los ojos del mundo), o la alternativa de ser 
invisible, de no ser visto.
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El estado de vergüenza se relaciona a su vez con un - 
estado de duda. La duda surge del descubrimiento de tener 
anverso y reverso, de la existencia del "atr&s", El "atrAs" 
era Ignorado por el nino y conocido por los demAs. El niflo 
puede entrar en conflictos esfinterianos (cuya expreslAn - 
adulta serian los tcmores paranoicos).
Esta etapa es decisiva para el estableclmiento en el 
honibre de una ajustada proporciAn entre amor y odio, coope 
raclAn y terquedad, libertad de autoexpresi6n y au supre-- 
siAn.
Si el nino adquiere un sentimiento de autocontrol sin 
pArdida de la autoestimaclAn se origina entonces un senti-- 
nilento perdurable de buena voluntad y orgullo. Si el sentjL 
miento es de pérdida del autocontrol a lo que se afiade un 
sobrecontrol forAneo, lo que se origina entonces es una -- 
propensiAn perdurable a la vergüenza y la duda.
El sentimiento de autonomla genetti y préserva el sentido 
de la jus ticia y es fomen tado por Al. Aqul tambi An tiene - 
su raiz un eleniento social basico : el principio do la ley 
y el orden.
La tercera etapa (que comprends el estadio edlpico) - 
desarrolla en el nino un estado de iniciativa o, en caso - 
contrario,de culpa. Lo que de esta etapa nos interesa so—  
rîa lo siguionte: la iniciativa "agrega a la autonomla la 
cualidad de la empresa, el planeamiento y el "ataque" de - 
una tarea por el mero hecho de estar activo y en movimien- 
to" •
El estado de autonomla, su defensa, genera los celos 
a los hermanos menores; la defensa del estado de iniciati­
va genera la rivalldad con los que han llegado primero, - 
los mayores. La defensa de ambos estados puede llevar a -- 
bus car privllegios ante la madré; si esta bAsqueda se frus 
tra puede origlnir sentlmientos de resignaciAn, o de culpa, 
o de ansiedad.
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Los conflictos edlplcos van a dlvldlr deflnltlvamente 
al niflo en su Interior i una parte de èl mismo va a segulr 
los potenclales del crecimientoj otra parte (que comprende 
a los padres) va a seguir sus prescripciones por la autoob 
servacltn, autoorientacl6n y autocastigo.
La cuarta etapa (industria versus Inferiorldad) favo­
rece en el niflo la obtencl6n de reconocimiento mediante la 
producci6n de cosas (por ejemplo en la escuela) ; aprende - 
los elementos fundamentales t&cnicos y désarroila una si—  
tuacifin productiva. El peligro est& en que se genere un —  
sentimiento de inadecuaci&n o inferiorldad.
La etapa quinta (identidad versus confusi6n de roi) - 
correspondiente a la pubertad y adolescencia, es- un inten­
ta de définir la propia identidadi el peligro es la confu- 
sl6n de roi. Los procesos que funcionan como mo tores de la 
etapa son el enamoramiento (no primarlamente sexual), la - 
pandilla (como recurso frente al iniedo a la identifIcaci&n 
sexual y ocupacional), los exclusivismos como defensa con­
tra la confusi6n, la visi6n ideoltgica de la sociedad como 
defensa contra ella, la puesta a prueba de la fldelidad.
En la sexta etapa (intimldad versus aislamiento) el - 
adulto joven; que surge de la b&squeda de Identidad y la - 
insistencia en ella est& ansioso y dispuesto fundlr su 1 —  
dentldad con la de otros, es decir, esta dispuesto al esta 
do de intimldad. Esta es la capacidad de entregarse a afi-
llaciones y asociaciones concretas y de désarroilar la ---
fuerza ética necesaria para cumplir con taies compromises. 
La evitaciôn de taies experiencias (del cnerpo, del orgas­
me, de la uni6n sexual, de la amistad Intima, del combate 
fisico) por temor a la p&rdida del yo puede llevar a un -- 
profundo sentido de aislamiento y a una consiguiente auto- 
absorciôn. En esta etapa se desarrolla la verdadera genita 
lidad.
Es en la es tapa séptima (generatlvidad versus estanca 
miento) donde reanudn m&s firmemente el proceso de afianza
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miento de la autonomla. La generatlvidad alude a la preocu 
paciAn por establecor y gular a la nueva generaclAn. Indu 
ye sinAnimoa m&s populares, como productividad y creativi- 
dad, que sin embargo no pueden reemplazarlo. Si falta la - 
generatlvidad se produce entonces una regresiAn a la pseudo 
intimldad, con estancamiento y empobreclmicnto de la perso 
nalldad.
La etapa final (integridad del yo versus desespera--- 
ciAn) es el fruto de las siete etapas anteriores, donde de 
be integrarse complctamente el yo y aceptar la propia his­
torié y la muerte.
Para Erikson estas etapas no pueden entenderse ni co­
mo "logros" ni como "rasgos" puros. En cada una de dlas - 
se va generando una proporciAn de ambos polos, que si es - 
favorable debe hacer surgir una sorte de fuerzas y virtu—  
des: Irnpulso y experiencia (1" etapa), autocontrol y fuer­
za de voluntad (2? etapa), dlrecclAn y propAsito (3- etapa), 
inAtodo y capacidad (4? etapa), devociAn y fidelidad (5- e 
tapa), afillaclAn y amor (A® etapa), produce!Au y cuidado 
(7- etapa), renunciamiento y sabldurla (B? etapa).
Por supuesto toda esta exposlciAn es csquemntica y -- 
reduc tiva: hay aspectos no expuestos a los que tendrcaos - 
que aludir en su momento.
2,3, El constructo de autonomla afectiva
Como reflexlAn y slntesis de todo lo expuesto en este 
capltulo, cabe pensar en el hipotAtlco constructo que debe 
ser comprobado y al que llamaremor; autonomla afectiva, Va­
mos a tra tar de delimitarlo en uiios cuantos apnrtados.
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2.31. Entldad del constructo
Para définir in entidad de la autonomla afectiva va—  
nios a calificarla con un térinino utilizado por ALLPORT,G.W. 
(1 9 6 3 ) 1  la consideramos como un constructo proceptivo. Con 
el tèrmino "procepci6n" désigna Allport "toda influencla - 
que pueda ejercer la disposici6n sobre la percepcifin, la - 
imaginaci6n, el recuerdo, el olvido, el juicio, el razona- 
iniento y la descripcl6n o referenda que da el individuo - 
de la percepci6n". Oenotarla por tanto todas las influen—  
cias que este constructo ejerce entre la aportaci6n senso­
rial y el acto, entre el estlmulo y la respucsta del indi­
viduo. El constructo pertenece a la historia présenté del
sujeto, forma parte de su yo conocido y sentido (de su ---
"propium" que dirla Allport)î est4 formado por motivacio-- 
nes adquiridas (sentimientos, valores, intereses, etc.) -- 
que son funcionalmente aut6nomos. Por eso el constructo de 
be ser definido como afectivo (autonomla afectiva), aunque 
no .olvidando su condici6n de cognitive s por eso no nos im­
porta tanto la historia conductual del sujeto, como su es- 
quema conductual actual tal como es b&sicamente actuado y 
conocido por el sujeto, aunque no es f 6 c i1 ha 1lar el modo 
de hahlar del pensamlento y la cognici&n como partes de un 
estilo personal en el que el pensamlento y el conocimiento 
est&n fusionados con las emociones, los deseos y las orien 
taciones.
2 .3 2 . Complejidad del constructo
Todo lo dicho anteriormente nos hace ver claramente - 
que no estamos hablando de un rasgo simple o puro, sino —  
m&s bien do una estructura compleja de rasgos que podrlan 
denominarse predisposiciones, o patrones, o actitudes, o - 
tendencias, o una determinada estructuracl6n de todos ellos, 
El camino operativo para descubrlr el constructo no ser& —
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pues el de descubrimiento de rasgos sencillos, sino m&s —  
bien el de los nn&lisis de grupo de rasgos.
Esta estructura compleja formarla lo que Allport lla­
ma una disposici&n personal, es decir, una estructura neu- 
ropsiquica generalizada que posee la capacidad de couver—  
tir a muchos estimulos en funcionalmente équivalantes y de 
iniciar y guiar formas cons i s tentes de conducta adaptative 
y estllistica.
2.33. Contenido hipotfetico del constructo
Indudablemente tendremos que tratar de comprobar si - 
en la realidad existe algo que se parezca a esto que esta­
mos llamando autonomla afectiva. De momento nuestra tarea 
consiste simplemente en définir c&mo lo imaginamos.
Como acabamos de ver en los conceptos afines que he—  
mos revisado, los autores nos plantean siempre estructura» 
o rasgos de tipo bipolar, por ejemplo
Dependencia. ' Independencla.
En principio, fielos al planteamiento de estructura - 
compleja de rasgos, propondrlamos una estructura tripolar, 




L6glcamente las interrelaclones son m&s complejas y - 
necesltamos utilizar para su descubrimiento an&lisis multi 
variados.
Dentro del terreno hipotfetico en que nos movemos en - 
este momento, creemos que lo &nico que podemos intentar fl. 
jar es unos estimulos que de alguna manera puedan provocar 
respuestas significativas respecte a cada uno de los polos, 
y que puedan a su vez ser comparadas entre si para encon—  
trar la respuesta de tipo complejo que equivalga al cons—  
tructo, si realmente feste existe.
A la hora de redactar este cat&logo de estimulos, he— 
mos revisado los trabajos ya hechos sobre esta materia, —  
fundamentalmente los de Erikson, Barren y Crutchfield ex—  
puestos m&s arriba, y de ellos hemos seleccionado veinti—  
ocho conceptos, cada uno de los cuales puede originar res— 
puestas pertenecientes a cada uno de los polos segùn que - 
el sujeto tienda a identificarse o no con cada uno de ellos, 
o oorabinaciones de ellos. De todas maneras parece que aigu 
nos de estes conceptos-estlmulo tienen una cercanla mayor 
hacia uno de los polos, con lo que la identifIcaci&n con - 
ellos podrla interpretarse m&s directamente como identifi- 
cacifen con el polo respectivo, aunque no sin comparer con 
el reste de respuestas. Sobre esta base vamos a presenter
la hipfetesis de estes 28 estimulos (que podrlan ser el ---




Fiarse de los otros.
Amar.
Ser conocido como uno es.
Bas tarse a si mismo.




Ser protegldo y citidado.
Ser preferldo.




Ser elogiado y admirado.
Ser visto por los dem&a.
Estlmulos 3 (Contradependencia)
La agresividad contra mi.
Ser agresivo.
Estlmulos 4 (Referencias tripolares)
El orden.
Mis maestros.
Ser uno de tantos.
Ser considerado ridlculo.
Confier en el padre.






El modo concrete c&mo se in terre lac ionan las respiies— 
tas a algunos de los conceptos-estlmulo, la eliminacitn de 
otros por falta de correlaci6n, las agrupaciones estimula- 
res que se produzcan ser&n las que nos puedan définir la - 






Plantaames nu«stra lnv*#tigmcl6n deed* un punto de - 
▼let* dlferenolalt dentro de la llnea de estudloe reallaa- 
dos sobre relaelones entre personalldad y ereatividad. Las 
dlflcultadea general** de eeta eanpo son harto'conocldaA’ - 
en cuanto a problema* de fiabllldad y valide*. Aun sabien- 
do la dlflcnltad de escapar de esto* limite*, vamo* a in­
tent ar en cuanto seamos capacea una aaplia y objetira in—  
formaci&n sobre los datos investigado*, recurrlendo a di—  
verso* tlpos de tratamiento en los anfclidls. Ciertanente - 
la tarea de an&lisi* puede résulter oompleja, pero estlma- 
mo* que puede compenser el esfuerzo por la m&s fine âpre—  
ciaoi&n que podemo* obtener.
3,1, DA*eflo
3,11. El problème
Tel como hemos insinuado varias veces, el problema —  
que quereuos investigar gira en tomo al tesia de las rela- 
ciones entre ereatividad y libertad personal, Como hemos -
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visto en el capltulo 1, Ins teorlas y posturas de investi- 
gaoi&n se distribuyen hasta el memento dentro da una gana 
amplia y contradietoria. Bn un extreme radical que hasta • 
ahora estaba pr&cticamente abandonado, y que ahora encuen- 
tra intentes de resureooiôn, estarlan los que deflenden —  
una correlaci&n directa y positiva entre la ereatividad y 
la enfermedad y el conflioto psiquleot la personalldad de 
los orontivos se fundaria toda alla sobre una estructura 
dependiente, no libre b&eicamente. Bn el otro extreno, —  
m&s gocosamente radical, estarian los que defienden la co> 
rrelaoiôn positiva entre ereatividad y libertadi para es­
tes la ereatividad séria expreslAn de saludi cuanto m&s —  
creativo, m&s sano, y cuanto m&s sano m&s creative. Bn la 
frontera entre ambas posturas estarian los que defienden - 
que la ereatividad se origina en el conflicto pero se rea­
lize en el distanoiamiento del conflicto, de tel manera —  
que 16 creativo es una elaboraci&n sana (sublimadora) del - 
conflioto.
Lo cierto es que adujimos muchos nombres en cada una 
de las lineasi las posturas son distantes y aparentemente 
irréconciliables, Estimativamente parece que puede ya afJr 
marse que algo est& fallando cuando tanta* personas mantjg 
nen puntos de viata tan contradictories, Sealmente siguen 
en pie una serie de pre*untasi tes verdad que el creative 
es m&s libre que el no creativA? ^es m&s independiente el 
primero que el segundo? ^se puede realmente afirmar que «1 
potenclal creative es funci&n de la libertad, o de la nec­
rosis , o de la dependencla, o de la independencia?,
Tratando de concretar m&s operativamente el problème, 
podriamos plantarlo asii ^puede afirmarse que el potenciel 
creative es funcl6n de la libertad? ^la libertad favorece 
la manifestaci&n de le ereatividad?. T, puesto que en nu«a 
tra hip&tesis podemos intercarabiar el concepto "libertad" 
por el concepto "autonomie afeotiva"i jes el potencial ccg 
ativo funci&n de la "autonomla afeotiva"?.
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3.12. Hlp6teslB te&rio*
Para podar plantaar una hlp6teals oparatlva, eonviane 
praelaar prevlamenta de qu& hlp&teais teôrica vamoe a par* 
tir.
Partlmos, por aupueato, de eonalderar a la oreatlvl—  
dad come un eompl#jo multidimensional, que por prlnclplo g 
ceptamom como potenclalmente existante en todas las perso­
nas. Algunas da las dlmenalone* que Integran la personally 
dad perteneoen al oampo de las aptitudes actoale* del sujj^  
to. Otras dlmenslonea, como el poslble constructo de auto­
nomla afeotiva si perteneclera al coaq>lejo siultldlmenalo—  
nal da la creatlvldad.se refleren al srando da las dlsposl- 
elones afaotlvae,,sentlmlentoa, etc. S*:trata. por tanto. - 
de dos variables que perteneoen a dlmenslonea dietintas de 
la personalldad. aptitudes f afsotlvldad. Cabe esperar qua 
no exista entre las dos dlmenaiones ninguna relaclftn nece- 
sarlai la Interaool&n que entre ambas se establesca se de- 
ber& a la hlstorla personal e Individual del sujeto. y no 
addptar& una forma finloa de Interacolftn o Interferenola. - 
slno qua podr&n orlglnarse diverses maneras de estrueturar 
se las relaolones entre ambas dlmensloneai no cabe por tag 
to prsdeolr slempre una fonsa tlplca da autonomla y liber—  
tad qua aeompsAe a la oreatlVldadi no bay entre alias relg 
cl&n neoosarla do esta causa a este efecto. slno proceso - 
hlst&rloo Indlvlduallxado. on el qua las causa* no son slg 
pies, slno oomplejos procssos eon relaol6n variable de sag 
sa a efecto.
Exprasado de otra forma m&s operative, dlrlamos qua - 
la Interaccltn entre las aptitudes ereatlvas y la autono—  
mla afeotiva no est& reglda pen nlnguna tendencla dominan­
te. Pueden enoontrarse indivlduos creatlvos entre los afeg 
tlvamente aut&nomos y entre los afectlvamente dependlentesi 
y nl slqulara todos ellos ser&n Ignalea an cada una de las 
estructuraclones t puede haber Interrelaclones diverses que
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orlginen estructura» de personalldad dlstlntas dentro de — 
cada uno de los planteanlentos polares, Bn un orden de c«g 
secuenclas, eato podrla slgnlflear que el hecho de fomenar 
la ereatividad en un Indlvlduo no qulere deeir que neeest- 
rlanente se eet& fomentando su autonomlai puede ocurrlr —  
que este fomento de la ereatividad (por si solo) fuera ei 
algunos casos un apoyo al ereelmlento de la personalldad - 
neur&tlca. Es muy probable que en cuanto a la autonomla —  
afeotiva la tendenola de grupo de les m&s creatlvos no tin 
ga que ser distinta slgnlflcatlvamente de la tendencla di 
gruporïde loa memos creatlvos.
A partir de este presupuesto teSrloo vamos a planteur , 
nuestra hlp&tesle de investlgacl&n, oon enfoque pslcom&tr^ 
co y cognitive.
3.13. Hlp&teals dlferenolal.
Para concretar la hip&tesis de trabajo, arpartlr delà 
anterior base te&rlca, vamoo a delimiter los diversos cas- 
pos de la investlgacl&n.
La poblael&n de creatlvos vamos a reduelrla al snuub 
de los artistes pintores varones. AAteriormente qued& s «fi 
cientemente olara la necesidad de dlstingulr dlstlntas p»- 
blaeiones de creatlvos puesto que no hay correlaclones pi- 
sitivas entre ellos. Disminuyen asl las posibllidades de - 
generallzaei&n de conclusiones, pero esperamos que aumeiZe 
la validez. La variable "ereatividad* que vamos a investi­
gar va aser conoret&mente la ereatividad artiatica pict&*4 
ce.
La variable "autonomie afeotiva", va a ser preoisaosQ 
te el constructo hlpot&tlco que present&bamos en el capkg 
lo anterior. Para hacerlo operativo, deberemoa compléter - 
sus 28 estlmulos con otros que nos hem de servir de t&rm- 
nos de referenda y correlaci&n dentro del estudlo global 
de personalldad. Completariamos, pues. los grupos de est-
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miles ds autonomie afeotiva (numerados del ] al k) con es­
tes otros dos grupos.
Eatimalos 5 (Personalldad en general)
Tornados b&sloemente de las sugerenclas de OSGOOD,CH.E. 
SUCI, O.J.l TANNENBAUH, P.M. (1957) para el eatudlo de la 




El To que me gnstarla ser 
HI padre 
To
Estismlo* & (por referenda a la poblacl6n de artistes) 
Arte
Serlan por lo tanto 3i| los estlmulos que como hlp&te- 
sls vamos a someter a Investlgaol&n, esperando que el an&- 
llslsdd,las rsspuestas nos Indique si hay alguna tendencla 
de grupo a estrueturar de modo especifloo estos estlmulos.
A partis de estas eonereolones, podemos plantear asl 
la hlp&tesis da lnvestlgael6ni
SI DOS GRDPOS, tmo PORMADO POR ARTISTAS FINTORES T -- 
OTRO POR NO ARTISTAS PINTORES, EMPARE!ADOS ENTRE SI EM —  
EDAD, SEXO, EXTRACCION SOCIAL, NIVEL ACADEHICO T PROPESION 
PERO NO EN CREATIVIDAD ARTISTICA PICTORICA, BVALUAN AEECT^ 
TANENTE LOS ESTIMOLOS DEL CONSTRUCTO "AUTONOMTA AFBGTITA", 
NO HABRA DIPERiaiCIje SIGNIFICATITAS ENTRE LAS TBNDENCIAS ME­
DIAS DE RESPUESTA DE AMBOS GRUPOS A CADA CONCEPTO DEL CONS 
TRUCTO, SI BIEN PUEDE HABER DIPERENCIAS SIGNIFICATIVAS, —  
AUNQUE PARCIALES, RESPECTO A LA AGRUPACION AFECTITA DE LOS 
CONCEPTOS.
Bn los apartados slgulentes vamos a concretar opera—  
tlvamente esta hlp6tesls.
U2
3.2, Seleccl&n de las mueetraa
Hay una primera cuestl&n que debemos clarificar. Dice 
GUILFORD, J.P. (en CURTIS, DEMOS y TORRANCE 19&7) qua sa - 
corre un fuerte riesgo con los astudioa realizados con dos 
muastras (una de creatlvos y otra de no creatlvos) si no - 
se euida muy rigurosamente la selecei6n del grupo control. 
Opina quo se tratarla de un planteamiento m&s adecuado si 
se utilizaran dos muestras de la misma profesi&n, una de - 
muy creatlvos y otra de menos creatlvos. Estamos muy de —  
acuerdo con esta actitud de Guilford. En nuestro caso noa 
encontraraos que nuestra limitaci&n geogr&fica y ocupacio—  
nal nos impedla abarcar f&cilmente estas dos muestras de » 
pintores de manera que fueran suficientemente numérosas y 
diferentes para que los nivelas de confianza con que trabg 
j&ramos fueran satisfactories. Este nos hizo decidimos —  
por dos muestras de distinta profesi&n con la conciencia - 
de la difioultad que nos supondrla la selecci&n de la mueg 
tra de no artistes. Para una simplificaci&n del trabajo —  
hemos llamado muestra "A" al grupo de pintores y mueatra - 
"B" al grupo de no pintores.
3.21. Selecoi&n de la MUESTRA "A" (artistes pintores)
Al tener que tratar de construir esta muestra compren 
dimos perfectamente por qu&, como notan GÔTTZ y COTTZ(1979
a), hay tan pocos estudios hechos directamente con artie—  
tas profesionales. Ne suelen ser demaeiadosi son los menos, 
Aunque en esta tierra luminosa donde hemos hecho la Inves- 
tigacl&n son oentenares los que con m&s o menos frecuencia 
cuelgan sus obras en las exposiciones.
Lo primero que nos planteamos fu& el criterlo para se 
leecionar a una muestra de artistes pintores creatlvos. —  
Nos fijamos en principle un minimum de 30 individuos, que 
habrian de ser de la regi&n murciana an la que vivimos pa­
ra que fuera posible realizar la investigaci&n. Para fijar
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el criterlo de eelecci&n tuviaos en euénta la indicaei&n - 
de KERLXNOER, F.R. ( 1973) p&gina 24 t "£e auy cierto que - 
podemoa définir la "ereatividad", por ejemplo, en forma 1^  
mitada eepecifioando una o doa pruebas de ereatividad. Es­
te puede ser un procedimiento légitime, Pero, al hacerlo,- 
eorremos el riesgo de aiejarnos demasiado del t&rmino ori­
ginal T su signifieado. Esto ee partieularmente cierto — - 
cuando hablamos de ereatividad artiatica". Desterrado el 
sistema de pruebas de ereatividad, révisâmes los criterios 
hasta ahora utilizados. TAio de ellos séria el criterlo de 
selecci&n por "productes créatives"* se puntua al sujeto - 
por obras realicadas, premios, exposiciones, etc. Otro sé­
ria el de reconocimiento profesional, basado s&lo en pre­
mies, eompras por araseoa nacionales, etc. Otro séria el de 
eminenoia profesional, basado en la fama. Todos estes cri­
terios se parecen mueho. Cuando los comentamos con direotg 
ras de galeries de arte, todos ellos sonrieron de una u —  
otra BMinerai y tras la sonrisa vino el comentario sobre el 
mundo un tanto confuse del mercado del arte, donde no sien 
pre se premia ni ee vende lo mejor. Renunciamos, pues, a - 
estes criterios, y recurrimos a otro que adopta diversos 
nombres, como panel de expertos (McKinnon) o m&todo de no- 
minaei&n y vote (Cattell). Este m&todo se apoya en la idea 
de recurrir a un grupo de expertos que califican indivi—  
dualmente a unos sujetos. La calificaei&n final ser& la me 
dia de las calificaciones.
Recurrimos a un grupo de seis expertos (l) entre los 
que habia dlrectores de galeries de arte, pintores, profe- 
sores de Historié del Arte.
Se les pidi& que cada uno de ellos por separado con—  
feccionara una lista con los cuarenta pintores varones de 
la regi&n snirciana que consideraran m&s creatlvos. Como —  
criterios b&sicos, y de alguna manera unificadores de lo - 
que se entendia por "pintores creatlvos" se les propuaie—  
ron los siguientesi
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a).- Plntorea da cualqular tendencla o escuela.
b ) P l ntorea eon origlnalldad de peneamlento y freecura -
en el enfoque de los problèmes de la plntura.
c)«- Pintores eon ingenlo plot6rlco,
d)«- Pintores con capacldad para dejar a un lado las con—
▼enciones y procedlmlentos establecidos cuando es con 
▼enlente.
e).- Pintores con aptltud especial para aportar Ideas a la 
plntura en cuanto a t&onicas y eontenldos.
Una vez seleceionados los euarenta pintores deberlan 
otorgarles una puntuaci6n de eminenoia en ereatividad (to­
das las puntuaciones son, por tanto, positivas) de 1 a lo, 
segùn los signientes nivales de signifieadoi
1 - 2 I ligera ereatividad
3 - 4 I ereatividad m&s perceptible
5 - 6 « ereatividad relevante
7 - 8 I ereatividad notable
9-10 < ereatividad muy destacada
Una vez sacada la media de las calificaciones, el re- 
sultado fu& una lista de 78 pintores, con puntuaciones que 
osoilaban desde 0'17 hasta 8*5. Cas! todas las puntuaclo—  
nés inferiores a très puntos surgen de haber sido votados 
por 3 o menos expertos, lo que haee descender fuertemonte 
la califIcaci&n. En algunos eases por olvido de alguno o - 
algunos expertos, hay una cierta devaluaci&n eparente de - 
algunos nombres, eeg&n comentaron despu&s los mlsmos exper 
tes, lo que haee que de hecho, sobre todo en las zonas ba- 
jas, puedan juzgarse las calificaciones como "exigentes". 
Esto podrla haberse evltado proporeionando previamente a - 
los expertos una lista «ahaustiva de los pintores de la re­
gi&n para que calificaran sobre ella. De todas maneras no 
parece que los fallos hayan afectado grandemente a la es—  
tructura general de julcio. De los 78 pintores elegimos —  
los 30 primeros que residian on la regi&n y se prestaron a
145
colaborar (2). Todos silos tuvisron puntuaciones superio—  
res a 2 puntos, menos un caso notorio (segùn confesi&n pos 
terior da los expertos) de olvido que dej6 sus puntuaclo—  
nés en l'75* En conjunto la siedla total es de 4*3. Tenien- 
do en cuenta las caracteristlcas çonentadas, parece que la 
media de ereatividad del grupo podrla calificarse como re­
levante, dentro de la escala que propusimos a los expertos, 
AJust&ndose a las denominaciones de Taylor, I.A. | podria­
mos deeir que prédomina en ellos la tendencla a la creati- 
vidad innovadora, con algunos rasgos de ereatividad expre- 
siva y ereatividad t&eniea.
Como necesit&bamos que el grupo control fuera un gru­
po emparejado a la siuestra de pintores, hicimos un estudio 
de las variables de emparejamiento (sexe, edad, oxtracci6n 
social de origen y actual, Ixito econtmico, formaci&n aca- 
d&mica y profesiones, puesto que eran muy pocos los pinto­
res que Vivian exelusivamente de la pintura) a travfts de - 
un cuestionario del que hablaremos luego. La estructura de 
variables puede verse en el esquema de la estructura del - 
grupo que elaboramos para el grupo control.
3.22. Sslacci6n de la MUESTRA "B" (Grupo control)
Ofreeift dificultades pr&eticas importantes,que afortn 
nadamente se pudieron superar. El primer paso fut constru­
ir, a partir de la muestra de pintores, una descripci&n de 
cada une de los tipos que deberlan busoarse. Se construyô 
con elle el ouadro n* 1 (ver pag.l46). Los criterios para 
interpretarlo y dirigir la bfisqueda de los miembros del —  
grupo control fueron los siguientesi
a) La extraeei6n social se refiere al nacimiento y al nival 
econ&raico fundamentalmente.
b) Aotualmente todos perteneoen a class media urbana.
e) El 4xlto econ&mico es medio.





VARIABLES DE EMPARE!AMIENTO 
DE LAS MUESTRAS "A" y "B"
ESTUDIOS




1 Madia urbana 
1 Media urbana 
1 Baja urbana
1 Media urbana Maglsterio




1 Media urbana 
1 Media urbana 
1 Baja urbana ){




1 Media urbana 
1 Baja rural 
1 Alta rural
GRUPO D (edadi 38-48 aflos)
1 Media urbana Magisterlo
1 Baja urbana





GRUPO E fedadt 32-42 ages)
1 Media urbana 
1 Media urbana 
1 Media urbana
1 Baja rural 
1 Media rural 
1 Baja rural
Primarios 




Fil. y Letras 
Primarios
























5 Media urbana 
1 Baja urbana 
1 Media urbana T&cnioos univers.{
GRUPO Q fedadt 20-30 aflos)
1 Media rural Fil. y Letras
1 Baja rural Bachlllerato








•) Cuando la profasi&n «#a la da "profesor da bachlllerato" 
sert da cualqulàr natoria mono# lltoratura y arte en los 
que séria poslble encontrar personas ereatlvas ra&s f&elj^ 
mente.
Kl segundo paso fut organlcar con ud ampllo eqnlpo de 
eolaboradores la b&squeda de tlpos que respondieran a es­
tas earaotaris ticas.
El tereer paso, una vez encontrados y consegulda su - 
disposiol&n a oolaborar, fut aplioarles un cueatlonarlo, - 
del que hablaremos despu&s, para eercloramos de que no —  
eran creatlvos, y el reste de pruebas.
3.3. Inetrumentos de seleccl&n. medlda y tratamiento asta-
distico.
El instrumente b&sice de medida que utilizamos ee el 
Dlferenolal Sem&ntico de Osgoed. Pero de cara a la selee—  
eièto y a obtener alguna informaci&n suplementaria, eonstrui 
mes dos euestionarios a los que llamamos "A" y "B", uno pa 
ra cada muestra, no estandarizados y que vamos a presentar.
3.31. CUESTIONARIO A
Se ide& para aplicarlo exelusivamente a la muestra de 
pintores. El cuestionario oompleto, tal como se aplic&, —  
apareee en el Ap&ndice I. No todos sus datos son aplica—  
bles a nuestra investigaci&n, pues quisimos- a la vez obte­
ner inforamcl&n para otros trabajos. Se trata en realidad 
de una entrevista escrita, con la que oreemos haber obtenl 
do dos tipos de datos que nos interesaban. Unos referidos 
al tipo humano, que nos eran necesarios para obtener las - 
variables de empareJamiento del grupo control. Est&n refie 
jados-- en el cuadro n* 1, de la pag. . Lo# otros intentan 
refiejar la opinl&n consciente del sujeto sobre su mundo -
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del arte, 7 nos permits reflejar las tendencies del grupo 
de pintores que hemos estudiado.
Vamos a reflejar aqul un resumen porcentual de las —  
epiniones que se refleren a nuestro tema y que m&s adelan- 
te tendremos ooasi&n de oomentar,
-Anartado 1
-Bducaol6n familiar recibldai it
-conf ormis ta.............................  36'67
-autoritaria.........   26*67
-llberadora......     26*67




-Educacl&n para el &xitot
-normal  .....      7&'&7
-inexistante.............................  13*33
-exigents. .... ....... lO 'OO
-muy fuerte.  ..... ...................... 3'33
Anartado 2 1 j.Qu& as ser artiste nintorT
-Ser un comunlcador de mensajes personales   73*33
-Ser capaz de descubrir otra realidad..........  70*00
-Ser una persona que busoa la libertad interior.... 63'33
-Ser capes de resolver problèmes pl&sticos........  63*33
-Ser una persona libre............................  53*33
-Ser un individualiste, aunque forme grupo o escuela 46*67
-Ser una persona que signe sus propias leyes
al margen do la presi&n social. ...... . 43*33
-Ser un comunlcador de mensajes de su tiempo. ....  43*33
-Ser un schador.................................... 4o*00
-Responderse a los propios problèmes oon la plntura 40'00
-Ser un profesional........    30*00
-Ser un comunlcador de mensajes sociales..........  30*00
-Ser b&sicamente irraeional, instintivo.     .....  30*00
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-Ser persona de n&a lisagenes qua Ideas.,..........  30'OO
-Ser un profesional eon oficlo. .......  .....    30*00
-Ser persona da Ideas muy olaras.................   26*67
-Ser un t&onioo.......................   « 23*33
-Tener santimlentos auy daflnldos................   23*33
-Ser un prlvilegiado......   20*00
-Nolle sb..........................................  20*00
-Ser un bombre trasoendental......................   16*67
-Tener sentimlentes fuerte# pere oonfusos.........  16*67
-Ser una persona muy raeionallsada. .     ..........  16*67
-Sér una persona da equlpo.............«........... 16*67
-Vlrlr eeon&mioamente de Id pintura................ 13*33
—Ser un bombre divertide. .....  6*67
-Ser intras eendente «  .....................    6*67
-Tener eentimientos ligeros, pere olaroa..........  6*67
-Ser un profesional s&lo co%l ofioio.    .....  0*00
Àbârtade ji Ï6u& sljj^ffitd bài-t 6A'feiAt&i: bl &iit& do su - 
pintura?
-Una neoesidad para la eomunicaei&n.............   46*67
-La eerteaa do ir per un buen oamino..............   33*33
-Un reeenocimiento do sus valores humanos.........  33*33
-Una respuesta agradable. .    ..................   30*00
-Una neoesidad eoon&miea..........     26*67
-Una neoesidad para seguir pintande...............  23*33
-Nadat no le importa...................    23*33
-Algo impresoindible para sentirse eegure.......... 20*00
-Un aoicate para sentirse m&s competitive.......... 3*33
Anartado 4i tQu& slanifica para on Pinter el fracaso do su 
pintura?
-Una fuerte duda sobre su obra   43*33
-Nadai no le importaria................   33*33
-Una fuerte duda sebre si mismo.  .....  30*00
-Un sentiniento da angustia........................ 30*00
-Una sefial de la incompeteneia da los espectadetres. 26*67 
-Un fuerte interrogante sobre sus conviceiones 
artistieas.  ......................................  23*33
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-Una mala auarts.  ........  6*67
—Una seflal da la Incompatanola da las crltieos..... 6*67
-El abandono da la plntura........................  3'33
Anartado 5i jQu 4 a# la obra da arta nict&rlca?
-Un procaao e m o c l o n a l . • 63*33
-Un hacho mlstarloao............................... 46*67
-La Boluel&n da un problema pl&stleo.............  46*67
-Un menaaje.................      40*00
-Una confaal&n dal artiata. .....  40*00
•La emooltn da la forma  ...... ............... 36*67
-Una elaboraol&n raelonal..................    33*33
-La respuesta a un conflicto personal. ..........  30*00
-Algo ineomprenslble an su totalidad
(s6lo an parte se entiende)  .....  26*67
-La expresi&n de la realidad....................... 26*67
-Un products l6gleo................................ 26*67
-Un product# de mercado............................ 20*OO
-Una Tlsuallsacl6n de eontenldos ....   20*00
-Un products inconsciente.......................... 20*00
-La respuesta a unas expeetativas sociales......... 16*67
-Una fuga de la realidad... ....................  16*67
-Una subrersl&n ds la realidad..................... 16*67
-No lo s&.........................................  13*33
-Un simple juego de formas........................  10*00
-Una respuesta a los problemas del mundo.........  10*00
3.32. CUESTIONARIO **B**
Se idet para aplioarlo exelusivamente al grupo eon— - 
trol, con la flnalidad de obtener eertidumbre de que los - 
sujetos no eran artistae pintores 7. para una mayor vali­
dez, de que no habia Indieios de ereatividad en otros sec- 
tores.
Tampooo este cuestionario se ha estandarizado, pensan 
de que parece m&s sencillo descubrir quien no es artiste -
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plntor y quien no ee creativo, que quien le es.
Nos- #lrvi6 de base un ouestionario cuyo origen exacte 
ignorâmes (3). Sobre 4l construimos como una entrevista —  
enantificablo el cuestionario "B", tal como apareee en el 
Aptndice II.
El cuestionario proganta por produotos (en diversos 
aeetores) y reconocimientes. Pudimos dividir los conteni—  
dos del cuestionario en oinco aeetoresi 
A B produotos y reeonocimientos en arte en general.
B m produotos y reconocisd.entos on lltoratura.
CT m produotos ,y  roconoeimiontos en actividades cisntifi-
co-t4cnicas.
O « produotos y rooenocimientos en organizaei&n de empre—  
sas.
AG B autojuieio sobre la propia ereatividad.
Para cada sector oBjotivo (A,E,CT,0) Oispusimos h —  
items sobre hochosp, 2 sobre asociaeiftn con creatlvos y 2 - 
sobre aceptaci&n oomo creatlvos. Para el sector AG dispus^ 
mes 8 items. Cada une de los items ténia 5 niVeles de res- 
puosta, puntuables de 1 a 5 puntos, con lo que la puntua—  
ciftn total por sector era minima de 8 y m&xima de 4o. Eli» 
minâmes a los sujotos cuya puntuaei&n fuera superior a l6 
puntos en cualqnier sector objetivo. En el sector AG admi— 
timos puntuaciones süis altas (hasta 28), pues comparando - 
con los otros sectores era manifies-to que habia fnnoionado 
fuertemonte la deaeabilidad social. La forma ooncreta de - 
puntuar el cuestionario ostA al final del mismo en el Apig 
dice II.
Como primera parte del cuestionario introdujimos unas 
cuestiones similares al Apartado 1 del Cuestionario "A", - 
que nos sirvieran para poder comparer el emparejamiento de 
los dos grupos, y otra especifica.
Los resultados porcentuales son los sigulentes;
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-Bducacl6n familiar raoibidat jL
-autoritaria   UO* 00
-conf ormim ta...........................  40'0O
-llberadora..............................  13'33
-democrlitlca.............................  13*33
-Costunbrea fanlllares (de sus padres)t
-rlgldas  ...................  60*00
-libérales        40* OO
-£ducacl6n para el 4x1tot
-normal.  ......      70*00
-Inexistante............   13*33
-exlgente................................  13*33
-presl6n siuy fuerte......   0*00
“iEn qu4 mundo se desarrolla V, mejor?
-En el de la clencla...................... 30*00
-Bn el del comerclo...................... 23*33
-En el de la Indus tria.............  13*33
-En el del arte.     10*00
-En el de los négociés.............  6*67
-Otros (bubo 7 respuestas de 7 sujetos (1 sujeto 
equlvale pereentualmente a 3*33 ?f)• cancl6n. In­
formas l&n, no lo s4, ml profesl6n, soclo-politl- 
co, ttcnlca, la enseflansa).
Si comparamos los Items comunes a las dos muestras, -
podemos apreelar estimativamente qua los porcentajes de —  
respuesta son muy similaresI de forma que el ambiante fam^ 
liar ha sldo muy slmllarmente autorltarlo o liberal, y la 
educacltn para el 4x1to ha sldo callflcada casl exactamen- 
te Igual.
Bn el item especlflco (^en qua mundo se desarrolla V.
major?) hay dos tlpos de respuesta qua poslblemente neoesl
tan un comentario o aclaracl6n. Un 30^ ellgen el eampo de 
la clencla: an su mayoria son profesores de cienclas (de - 
bachlllerato). Un lOB (son tree Indivlduos) dlcen que se - 
(I
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desarrollan major an al mundo del arte: elm embargo en eu# 
cuestionarios no aparece nada m&s que gusto por la m&slea 
(olrla), 7 sus indices de "ereatividad" no rebasan los pre 
vlstos an el cuestionario.
Créâmes, pues, que el emparejamiento de las muestras 
e# tambi&n estimativamente v&lido a partir del ambiante y 
educaciftn familiar que ban sidA bastante semejantes.
3.33. El diferencial sem&ntico de Osgood
Ha sido el m&todo b&sioo do medida utllizado en la In 
vestigaei&n. Su elecci&n se bas6 an primer lugar en razo—  
nos quo podriamos llamar eztemas : an general parece quo - 
lee artistas suelen manifester un cierto recbazo bacia las 
pruebas tradiclonales de personalldad, sobre todo haeia —  
los cuestionaries. Pensamos qua qulz& el Dlferenolal Sem&n 
tieo seria mejor aceptado. Hube otras razones m&s dlreotas: 
una de alias e# tal ves exceslvamente hipot&tloa, aunque - 
muy sugerente. Me refiere a la idea de ORANGER (1979) de - 
que hay una Clara relaci&n empirica entre el Diferencial - 
Sem&ntico, con sus universales transculturales de signifi- 
cado afeotivo, y la teoria de GOMBRICH (1971) sobre la ex- 
preai&m artiatica la cual, aunque dependiendo fuertemente 
de convenciones, deseansaria sobre una base natural défini 
da como cierta disposlci&n innata para componer ciertas —  
sensaeiones con ciertes tones de sentlmientos. Esto supon- 
dria un cierto paralelismo entre los mecanismos del Dife—  
reneial Sem&ntico y los mecanismos expreslvos dsl artleta 
que s&lo podria ser beneflcioso para nuestro trabajo. Pero 
m&s all& de esta hlpot&tlca raz&n hay otra claramente défi 
nible: el Diferencial Sem&ntico se adapta totalmente a los 
objetivos de nuestra Investigaei&n, como vamos a ver.
3.33.1 Posibllidades te&ricas del Dlferenolal Sem&ntico
Por supuesto, no se trata de hacer una presentaci&n - 
exhaustlva del Diferencial, sino sisq>lemente de subrayar -
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aquelloa aapeetos qua van a afactar a&a a nuestro trabajo. 
No* vamos a basar an «ma blbllografla b&slca (4) que pensg 
mos ea a«ifIciente para nuestro Intento.
-Vall«iea <iel Diferencial Sem&ntico para nues tra inveatlaa- 
ci6n.
No cabe duda de qua so trata de un instrumente de me­
dlda aproplado a nuestros objetivos. Osgood le dl& a cono- 
eer como un instrumente para la medida del signifieado« pe 
ro ne el signifieado denotative, sine el connotativo. Lo - 
que trata de descubrir y medir no e* el signifieado de un 
oonoepto, e un estimulo, slno el signifieado de los juicl- 
es del sujeto sobre el ooncepte. No es en realidad "«ma me 
dida del signifieado", sino una "medida de los julcios so­
bre el signifieado de les coneeptos elegidos", «ma manera 
de descubrir lo que el sujeto experiments acerca de las co 
sas : por lo cual &ste deber& eval«iar lo que slente. Visto 
asl, es un procedimiento general para determinar y descri- 
bir las respuestas afeotiva* en f«inci&n de «mas dimensio—  
nés faotorlales. Estas son en principle, o pueden ser, nu- 
merosas, a«mque las que oeupan la mayor parte de la variag 
za son las dlmenaiones EPA (evaluaei&n, potencia y activi- 
dad).
Como demuestra HEISE, D.R. (1970) la mayoria de estu­
dios confirman que con el Diferencial Sem&ntico se miden - 
actitudes, entendidas, tal como deeia OSGOOD, CH.E. (1997), 
no s&lo como tendencla* de aceroamiento o evitaci&n, sino 
como predisposiciones a reaccionar. Es precisamente esto - 
lo que nosotros queremos descubrir y medir respecte a los 
estlmulos que pueden prevoear el constructo de autonomla - 
afeotiva.
El m&todo, con todo, dirlames que es todavla insufi—  
oiente, y puede résulter rudo. Con el fin de que las dimeg 
siones estudiadas tengan pesos altos factoriales y sean ig 
dependiente* entre si y puedan par tante ser estadlstica—  
mente comparadas sin engaflo, s&lo podremos utilizer «ma —
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parte de la varlanza total: en nuestro caso, como veremos 
Inego, sert el 66*45^ de la varianza total (53*76 % en el 
factor B, 7*45 on ol factor P y 9*24 ^ en el factor a).- 
Bsto qulere deeir que deJames sln explicaci6n el 33*99 % - 
de la varianza total, en el que se distribuyen otros facto 
res (estabilidad, tensi&n, novedad... ) que a&n est&n poco 
definides y que dificilmente podriamos smnejar. Las dimen- 
siones EPA, sin embargo son a pesar d* todo sufieientes pg 
ra dibujames la eatructuraci&n b&siea de las respuestas, 
aunque habremos de ser conscientes de que quedan zonas sin 
explicar: osa eetructuraci&n b&sica es suficiente para eb- 
tener la clarificaci&n que buscuras con nuestra investiga- 
ei&n.
Para medir las actitudes o disposiciones utilizamos - 
las très dimensiones BPA, aunque Osgoed pensaba medirlas - 
s&lo oon el factor B: por ose definla las actitudes dici^ 
de que eran una dimensi&n principal del signifieado. Pero 
cesM* afirzm Heise, esta pestura e# err&neai puede haber, - 
indudablemente, alguna actitud cuya tnica dimensi&n sea E, 
pere en general ee trata del conjunto de dimensiones EPA.
-Censtrucoi&n dsl instrumente
C o m  es sabide, ne existe (o ne debe existir) un m d g  
le Anice de Diferencial Sem&ntioe, con unas esealas fijas. 
Estas deben ser elegidas segfin criterios de mayor peso fag 
terial, Independencia, y congruencia con el tipo de cenceg 
tes que ban de servir de estlmulos.
Un criterlo que a veces ne apareee clare an algunas - 
investigaoienes e# el de el nfimero de esealas de cada di—  
mensi&n que se ban de utilizer. Ne tiene sentido la pr&ot^ 
ca frecuente de utilizer mayor n&mere de escales de E, que 
de P y A. M&s bien deberla ser, en tede case, al rev&s, —  
pue» las esealas de E tienen mayor peso faoterial y son —  
m&s oonfiables. En realidad se gana la mayor precisi&n oon 
cuatro esealas de cada dimensi&n: se ba comprobado que a—  
oetao esealas apenas si agregan alguna mayor estabilidad. -
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Hay que procurer eimplemente que la elecclftn de eecalae — 
EPA ee haga seleecionando las de cargas factoriales eleva- 
das para obtener nedldas al m&ximo independientes.
Para evitar estereotlpias de respuesta en la aplica—  
ci6n es importante construir el test ordenando al azar las 
escales y orientando tambi&n al azar la direcci&n de lo# - 
polos.Asl mismo, parece que cuando se trata de asuntos im­
portantes , el test e# sensible a les efeoto# de la deseab^ 
lldad social, por lo que habr&qus cuidar las condiciones - 
générales (sobre todo el anonimato) que pueden impedir su 
influeneia.
-Las puntuaciones
Los tipos principales de puntuaciones que pueden obte 
nerse deliDiferencial Sem&ntico, y que vamos a utilizar, - 
son las sigulentesf
-Puntuaciones de factor* cerresponden a cada dimensi&n sig 
pie : se obtienen promediando las esealas respectives. Son 
m&s oonfiables que las estimaciones aisladas.
-Puntuaciones eempuestas EPAi son pn perfil o combinaci&n 
do las très puntuaciones de faotor, Enriqueoen la deserip— 
ci&n de una reaooi&n afeotiva.
-Puntuaciones de polarizaei&n (P)i miden la distancia en­
tre el origen y el concepto particular ponderado. Son una 
medida de la emocionalidad del concepto. Se obtienen por - 
la f&rmula
V e' * p* ♦ A*
-Puntuaciones de distancia (D)i miden la distancia entre - 
dos conjuntos de medidas del Diferencial Sem&ntico cuando 
ambos se representan como punto# en el espacio tridimensio 
nal sem&ntico. Es una medida sumaria de la diferencia de - 
la diferencia total de reaeCiones afectivas. Su f&rmula es
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Laà puntuaciones D deben emplearse eautelosamente, —  
pues pueden ocultar el car&cter de las diferencias. Por —  
ejemplo, una D grande puede surgir o de una diferencia —  
grands en una dimensi&n o de pequeftas diferencias en las - 
très dimensiones. Si s&lo ustrames las puntuaciones D. y - 
no tuvi&ramos otras fuentea de informaci&n. no podriamos — 
définir cu&l es la ras&n del tamaflo de D.
-Puntuaciones médias de grupo# Tienden a ser muy estables 
y oonfiables en los grupos donde N ■ 30
-Tratamisntos sstadletioos
Las diferencias de signifieado que se esperan entre - 
las dimensiones de la personalldad. se revdlarian princi—  
palments en las comparaciones, esto es. en las pruebas de 
significaci&n de diferencias entre individuos y entre gru­
pos.
Si ss tratan las dimensiones separadamente se obtie^- 
nen resultados? muy detallados. Como desde bacs tiempo ban 
existido procedimientos estadistieos suficlentemente com—  
probados para analisar la significaci&n de diferencias, y 
el trato por separado de las dimensiones no provooa problg 
mas de ninguna olase, este ba sido el procedimiento pisfer^ 
do en estudios del Diferencial Sem&ntico. Sin embargo, de­
ben agruparse otros tipos de an&lisis de perflies que com- 
pleten esta visi&n que puede ser elementalista y parcial.
Tambi&n pueden, y deben, tratarse las dimensiones cog 
juntamente, bien con vsctores de médias BPA, o puntuaclo—  
nos de D o Polarizaci&n, en cuyo caso pueden ser neeesa—  
rios procedimientos multivariados de an&lisis de signifieg 
ci6n de diferencias.
-Interorotaci&n
Para la interpretaci&n hay dos aspectos espeelficos - 
que tener en cuenta. thio es el de los estilos de respuesta, 
que ba sido ampliamente estudiado por Osgood (edici&n en - 
espafiol, p. 226-291): no tenerlos en cuenta no s&lo haee -
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perder Informaclôm, sino quo piled* desvirtuar la que se — 
obtenga, Otro aspecto de inter&s que hay qua tener en cuen 
ta es el hecho a primera vista llamativo de que las dife—  
rencias entre los grupos en las dimensiones EPA, aunque es, 
tadlsticamente significatives, no so acercan a los valores 
m&ximos posiblesi con frecuencia bordean la frontera de la 
no significaci&n. Esto so debe a que son diferencias entre 
mediae de grupo originadas a su Vez en mediae de esealas - 
de cada individuel lo que eupone, no s&lo p&rdida do infog 
maci&n, sino p&rdida de polarisaci&nt al achatarse las pun 
tuaciones tras dos pasos de promediaci&n necesariamente —  
las diferencias aparecen memos distantes.
3.33.2. Construcci&n del Diferencial aei&ntiee para nues—  
tro trabajo.
Las instrucciones (ver Ap&ndioe III) do aplicaci&n —  
ban sido construidas sobre las da Osgood.
-Los estlmulos o conceptos
Tal como estudiamos en el capitule segundo,los estlau 
los o conceptos que vamos a utilizar, suponemos que en los 
significados que van a prove car pueden ofreoemos la es—  
tructura del construeto de autonomla afeotiva si existe, o 
no oOreoer ninguna estructura significative. Como deciamds 
son conceptos tornados principalmente on cuento a autonomla 
de Sears, Gewritz, Hertup, Crutchfield, Barron y Brikson.
T en cuanto a t&rminos générales de evoluci&n de personal! 
dad de Osgood.
Aunque el orden de presentaci&n no parece influir en 
el resultado, hemos tratado de eeparar entre si los estl—  
mulos con significados similares o de muy posible interac- 
ci&n. Bn total son 39 estlmulos o conceptos ordenados de - 
la siguiente manera.




No son anallzables, nl ontrar&n on al «studio. So In- 
eluyon sogAn la oxperloncla do quo gensralmento los suj**- 
tos eomisnxan a partir del toreor ooncepto a contestar con 
mayor rapides y espomtaneidad que se estabillza a lo largo 
del test. Utilizamos dos grupos distlntos para cada mues—  
tra.
Para la mueatra "A"
VelAzquez
Picasso.







4.- Comprometerse con algo
5.- Arte
6.- Ser uno do tantos 
7«- Ser envidiado
8.- Piarae do los otros
9.- Mi madre
10.- Bor considerado ridlculo
11.- Confiar on el padre




16.- Ser protegldo y cuidado
17.- Exponerse al peligro 
IB.- Ser préferido




22.- Ser conocldo como uno ee
2 3.- Ser elogiado y admirado
24.- Confiar en la madre
2 5..- El To que me guatarla ear
2 6 .- Ser visto por los dem&s
2 7.- Ser rechazado
28.- Hi padre
2 9.- Bastarse a si mismo
3 0.- To
3 1.- Ser agresivo
3 2.- Ser aceptado
33.- Alejarse de la madre
3 4.- Estar sole.
-las oscalas
Intentâmes buscar y utilizar esealas faetorizadas en 
Espaha, pero no nos fu& posible. Mo pens asms que sea co­
rrecte utilizar las esealas inglesas traducidas al espaflol, 
como hemos visto en algunos trabajoa, sobre todo si busoa- 
raos prcisi&n en los resultados.Como tampooo por problemas 
de tiempo nos era posible haeer noeotros mismos la factorj, 
zaoi&n recurrimos a la factorizaci&n mexicana realirada —  
per DIAZ-GUERRERO, R. (1975) en Illinois con el equipo de 
Osgood. L&gicamente habia unos problemas de equivalencia - 
de lenguaje entre los modismos mexicanos y los do Espaha. 
Para resolver estos problesmis recurri a dos autoridades 
sicas, CASARES, J. (1959) con su Diccionarlo ideol&gioo do 
la lengua espaflola, y a KANT, CH. E. (i960) con su Sem&nt& 
ca Hispanoamericanai y sobre todo a la ayuda del Dr. Fran­
cisco Ram&n Trives, Catedr&tico do Lengua espaftola de la - 
Faoultad de Filosefia y Letras de la Universidad de Murcia. 
Con estas guias seleeoionamos aquellas esealas que eran —  
plenamente équivalantes en signifieado en H&xieo y en Espa 
Ha. De estas elegimos cuatro esealas que en cada dimensi6n 
EPA tuvieran significados diferentes y el mayor peso facto 




- Bmene - Halo 0*955137
- Soportable - Ineoportable 0*9^1803 —
- Agradable - Oeaagradable 0*934946
- Alegre - Triete 0*921063
Dlmeael6n de Potenoia
- Olgante - Caano 0*803912
- Mayor - Mener O * 7 8 0 7 4 7
- Pnerte - D&bil O*660050
- Largo - Corto 0*613755
Dimemei&m de aotl-ridad
- Active - Paeivo 0*719743
- R&pido - LoAto 0 * 5 4 9 3 6 1
- Jftven - Viejo 0*456944
- Caliemte.- Frio 0*377481
Posibleaente no so trata do lae eeoalae idealee, pero> 
eetimamoe quo son snfioiemtemente v&lidao para conaegnir - 
nuestros objetivos. Para la oonstmeoi&n oonereta del test, 
determinuos por azar el orden de las esealas asl oomo la 
direcciSn de los polos de cada una de ellas* Blegimoa pnm- 
tnaeiones de 1 a 7 por ser a&s f&oiles do manejar, siendo 
1 la pnmtnaoi&n aüis baja y 7 la a&s alta. La diatribnoi&n 
qned& aslI Direeciftn
Esealas Factor los polos
Ineoportable - Soportable B 1 - 7
Bueno — Male B 7 - 1
Corto - Largo P 1 - 7
Desagradable - Agradable B 1 - 7
Lento - R&pido A 1 - 7
Mayor - Manor P 7 - 1
Active - Pasivo A 7 - 1
Triste - Alegre B 1 - 7
D&bil - Fuerte P 1 - 7  " ^
Enano - Oigante P 1 - 7 “i
Frio - Caliente A 1 - 7  ^
J&ven - Viejo A 7 - 1  ^
162
Se Inprlmleron las esealas de forma que se pudlera —  
contester a ellas gr&flcamente y que pudlera sltuarse el - 
concepto a la cabecera de las esealas,
3,34. AnAllsla de puntuaclones t perflles y tratnM<yi»toir - 
estadlstlces.
Debemos ahora eoneretar operatlvamente y por pasos el 
prooeso de an&llsla de datos con el que encontrar respues- 
ta a nuestra hip6tesis. Nuestra lntenel6n es; contempler —  
los datos desde diversos isigulos de an&lisis. La diversi—  
dad de tratamientos la eonsideramos en eierto modo exigida 
no s6lo por cada uno de los interrogantea que nos hacemos, 
sino porque lo exige asl tambitn la nisna eomplejidad del 
grupo de estlraulos que tratasio» de analisar. La informa—  
ol6n que asl obtengamoss esperasras que sea lo euficlentemeg 
te explicita y rica para permitimos. sacar conelusiones de 
inter&s.
3»34.1. An&lisis del slanificado de las respuesta» A m  a m -  
bas muestrès ante el grupo de oonceptos-estlsmlo.
En este sector analizaremos las puntuaclones médias - 
del factor de cada muestra.
-Primer paso
Nos haoemos la siguiente preguntai ^son dlstlntos los 
perflles de rospuesta de ambas muestras a cada uno de los 
conceptos-estlsmlo?
M&todo de an&lisis. Lo que tratanos de anallzar es la 
dlfarencia de slgnificaoi6n entre los vectores de médias - 
BFA de ambas sniestras ante cada concepto, lo que supone la 
realizacitn de 34 an&lisis siultivarlados. Eleglmos como m^ 
todo de an&lisis el estadlstico de Hottelling, tal como 
es expuesto por MORRISON, D.P. (197&). En la apllcaci&n —  
del estadlstico a los diseflos de dos muestras
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K, « N- - p - 1
F - --- '---------- t"
(Bj * 1*2 - 2) P
donde p represent* si n&nero de fee teres, 4 N2 - p 1
los grades de llbertad 7
1*1 Mg
T* . ------ ( ii - *2 ) ( El - )
1*1 4 Hg
donde - Xg... son dlferenclas da vectores de mediae y - 
donde S es la aatriz dé varianza-oovarlanza.
Se acepta la hip&tesis nula si 
(Nj 4 l*g - 2) p
g  — . . . . . .  ..I . . .  w
°<l Pf H, 4 N_ - p - 1
5 i 4 N g - p - l
-Sexundo paso
Sean o no diferentes los perfiles do respuesta do am­
bas muestras a cada uno de les conceptos-estlsmlo, seg&n - 
nos hemos planteado en el paso anterior, nos haoemos ahora 
una nueva preguntai &son diferentes las respuestas de am­
bas muestras a cada concepto en euanto a cada una de las - 
dimensiones de E, o de P, o de A?.
M&todo de an&lisis. Utilicaremos para los 102 an&li—  
sis nscesarios la t do Student de significaci&n ds difereg 
cias para grupos emparejados, analizando la signifieael&n 
de dAferencias entre las puntuaclones de factor de E, de P 
y de A.
3.34.2, An&lisis de la emocionalidad de las respuestas al 
srupo de conceptos-estlsmlo.




La pregunta que debemoe responder es &stai ^hay dlfe- 
renoia significativa entre ambas siuestras en cuanto a la - 
emocionalidad de la respuesta al conjunto de eonceptos-es- 
tlmulo?
M&todo de an&lisis. Utillzaremos de nuevo un an&lisis 
unirariado t de Student para grupos emparejados de signify 
caci&n de difarenoias de las puntuaclones médias de polarj, 
zaci&n de las respuestas de ambas muestras ante el conjun­
to de conceptos-estlsmlo.
-Segondo paso
Sean o no diferentes las respuestas emoeionales globg 
les de aunbas muestras al conjunto de conceptos-estlmulo, - 
fhay dlfarencia significativa entre ambas muestras en la - 
emocionalidad de la respuesta a cada uno de los conceptos- 
estlmulo?
M&todo de anilisis. Utillzaremos 3& t de Student para 
anallzar la signifioaei&u de difereneias de las puntuacio*.- 
nés de polarizaei&n de las respuestas de ambas sraestras —  
ante cada concepto-estlmulo.
3.34.3. An&lisis del sismificado t estructuraei&n de los - 
conceptos-estlsmlo en cada una de lais muestras.
En este sector analizaremos_ las puntuaclones D tausto 
intramuestra como intensuestras. -
-Primer paso
La pregunta inioial est *cu&les son, si los bay, los 
conceptos m&s y monos diferentes en signlficaoi&n para an- 
bas sraestras?
M&todo ds an&lisis. Por inepecci6n de las puntuaclones 
(intermuestras).
-Segundo paso
Nos preguntamos ahoral tc6mo se estructuran segfin su 
eignifioaci&n los conceptos-estimulo en la muestra de ar—
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tlstaa pintorea?
M&tedo de «m&liala. Recesltamoe una nedida de agrupa- 
cl&n. Utlllzaremoa el"oluater analyela"de lae puntuacloned 
(intranueatra), Ideado por HOFFMAN, J.K. (1967), El mj( 
todo intenta obvier la dificultad ofreeida por los eatilos 
do respuesta, quo haes que los valores D no sean direeta—  
monte comparables, y no so puede deeidir qu& D determinan 
lo# grupos, Para olio so transforman las matrices D, mormg 
liz&ndolas con
eon lo quo tondromoo quo 
nz (
q-l ®«q f
So elige luego la distauioia critica bajo la quo esta- 
rlan las distaneias eortas, Para olio so elite el limite - 
superior de un intervale por debajo do la media.
-Tercer paso
Nos haoemos respecto a la sroestra B la misma pregunta 
quo nos hicimos respecto a la muestra At tc6mo so estmctg 
zen aegùn su significaciftn los conceptos—estlraulo on el gru 
po control?
M&todo do an&lisis. Tambi&n el"cluster analysis"(de - 
Hoffmann) do las puntuaclones j (intramuestra) do la —  
anieatra B.
-Cuarto paso
Comparaci6n por inspecci&n do la estructuraci&n de lo# 
conceptos-estlsmlo por su significaci&n para ambas muestras.
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Hubl&raiaos querldo, j lo intentamoa, haoar una apll—  
oaclln eolaetlva da laa pruabas a cada una da las musstras 
por saparado. Paro no fu& poslbla. Em la muestra de pinto- 
ras apllcaaras las pruabas prlmaro a dieelocho sujetos, des 
pu&s a sals, y al rasto an apllcaclln Individual. En la —  
muestra control la aplicaciln fu& siampra an paquaflo# gru­
pos da tres e cuatro individuos.
4,14 An&lisis dal significado ds las raspuestas da ambas 
musstras anta al arupo da concaptos-astlsmlo
Esta an&lisis vanos a hacarlo an dos pasos. Bn al prjL 
mero vamos a analizar el parfil oompnesto da puntuaclones 
BFAI en al segundo oompararamos cada una da las puntuaeio- 
nas da factor con su paraja.
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Primer paso t An&llals do dlferenclas entre perflles EPA
En este primer monento vamos a anallzar si existen di 
ferenolas slgnlficatiTas entre los perfiles eompuestos de 
puntuaclones EPA para cada concepto en ambas sraestras. Un 
perfil de puntuaclones EPA define tridimensionalmente un - 
lugar en el espacio semintico. Queremos averiguar si ose - 
punto en el espacio sem&ntico es el mismo, o no hay dife—  
rencia significativa en su situaoiln, deberemos concluir - 
que no bay dlfarencia entra las dos sraestras en cuanto al 
signifiéado que para cada una de ellas tienen cada uno de 
los conceptos-estimulo hipotlticamente conectados al cons­
true to de autonomie afactiva. O al contrario, si efeotiva- 
mente bay diferencia,
Como ezpuslmos en el planteamiento del diseflo parti—  
mo# de las puntuaclones faetoriales de ambas sraestras ante 
cada concepto (ver Ap&ndice IV, Cuadros IV-1 a IV-34), Va­
stes a anallzar las puntuaclones de grupo (puntuaclones mé­
dias de los snJetoB de cada araestra ante cada concepto-es- 
tliBulo) tal como aparecen en el cuadro ni 2, pfcg. 1 6 9. Las 
puntuaclones médias parecen suficientemente consistantes, 
aunque se aprecia cierta dispersiln en algunas aegin el —  
cuadro aiguiente de médias de las desviaoiones tlpicaa1
E P A
MUESTRA "A" 1*38 1*32 1*30
MUESTRA "B" 1*18 0*95 0*92
Son mis similares entra si las respuestas de los suje 
tes de la sraestra control. Hay mayor dispersiln entre los 
eujetos de la sraestra A.
Hestes querido comprobar qui conceptos son los que prg
vocan una mayor divergencia en las respuestas de ambas --
muestras, y hemos encontrado que provocan respuestas con - 
una desviaciln tlpica media igual o superior a 1 *5 0 los si 
guientes conceptos.
Para la sraestra A, en EvaluéeiIn los conceptos el or-
169
Cn«dro n» 2
MEDIAS T DESVIACIÔNES TIPICAS DE LAS PUNTUACIONES FACTORIALES
MUESTRA "B"MUESTRA "A"
Sx SxSx Sx Sx Sx
Ol» 88 82'11l'50 01
l'46 o628«20 12




'61 41 161*72 8220
18 6822'20 1%
1»30 21 02 02
80281*20 HZ10
' 2 6 822111 22 02
241212
86«080152 91




1'67 «4618 10 01 11
68 8122 00
4o 141220
4o62 180'72 •11 1021 10
•53 77 9922 09
«41 44 10OO 97
24 I'll
«4181 2125 lO 01
26 60l'28 18L U 90 10
'36 0623Z Z
62 46 66 o68128 l'29 00
4128 152 02 12




6o 82 01 82ZZ 02
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Cuadro n* 3
SIGNIFICACION DE DIFERENCIAS ENTRE LOS VECTORES DE MEDIAS
EPA DE AMBAS MUESTRAS PARA CADA UNO DE LOS CONCEPTOS
(an&llsls multlvarlado "T^" de Hotelling)
Concepto t " r- 0*32183
1 0*451 0*145
2 0 * 1 3 0 0*042
3 0 * 5 0 8 0 * 163
1* 0*159 0 * 0 5 1
5 1 * 8 6 0 0*599
6 0*035 0 * 0 1 1
7 0 * 0 0 8 0 * 0 0 3
B 0*014 0 * 0 0 5
9 0 * 4o8 0 * 1 3 1
10 0*662 0 * 2 1 3
11 0*428 0 * 1 3 8
12 0*749 0*24l
13 0*437 0* l4i
14 0*142 o*o46
15 0*018 0 * 0 0 6
l6 0 * 0 7 6 0 * 0 2 4
17 0 * 4 7 2 0 * 1 5 2
18 0*289 0 * 0 9 3
19 0 * 0 6 6 0 * 0 2 1
20 0 * 0 5 7 0*018
21 0 * 324 0*104
22 0*489 0 * 1 5 7
23 0*118 0 * 0 3 8
24 0*553 0*178
25 0*087 0*028
26 0*486 0 * 1 5 6
27 0 * 6 2 2 0*200
28 0* 181 0*058
29 0 * 323 0* 104
30 0* 128 o*o4i
31 0*673 0*221
32 0*337 0 * 108
33 0*4l6 0 * 134
34 0 * 7 7 4 0 * 2 5 0
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den, 8«r uno da tantos, ear anTldlado, aer proteglde y cul 
dado, axpouaraa al paligro, ear prefarldo, aarviraa da loa 
den&a, ear agraeivo 7 aatar aolo; an Potancla, ear anvldlg 
do, al podar, aer conocldo como uno aa, aer agraairo 7 aa 
tar Bolof an Actirldad, ear agraalro.
Para la amaatra B, an Braluacl6n, la noatalgia, ear - 
anrldlado, aar protagido 7 culdado, axponaraa al pallgro, 
aarrlraa da loa dam&a, al 70 qua me guatarla aar, alajaraa 
da la madra, aatar aolo. Bn Potenoia 7 Actirldad nlng&n —  
concepto ha provecado aata dlaparal&n da raapuaata.
Tal oomo axpualmoa an al capitula anterior, utlllza—  
moa para loa 34 an&llala da algnlflcacl&n da dlfaranclaa - 
al m&todo da la da Mdtalllng. Loa c&lculoa aa hlclaron 
eon al ordanador SERIES 1 - MODELO 4955 IBM, del Centro da 
Proeaao da Datoa da la ITnlvaraldad da Murcia. Loa raaulta- 
doa puadan varaa an al cuadro n* 3, pag.
Para qua laa dlfaranclaa fuaran elgnlflcatlraa F con 
3 y 56 gradea da llbertad dabarla aar Igual o ma7or a 4*13 
a nival da algnlflcacl&n da l)(t* 2*76 a un nival da 5^t a - 
2*18 a un nival do lO^ia l*4l a un nival da Zg^.Paraca, —  
puaa, qua no ha7 dlfaranclaa aignlflcatlvaa an laa raapuag 
taa da ambaa amaatraa a cada uno da lea concaptoa.
Paraca, aIn embargo, qua convlana hacar nltarloraa —  
tratamlantoa da loa datoa, prlmaro por la cierta diaper—  
al&n da laa puntuaclonaa da la amaatra A, 7 aegundo par la 
ulterior Informaclfth da datalla qua podamoa parclbir an al 
aatudlo da loa faotoraa uno a uno.
Saaundo oaaoi An&llala da dlfaranclaa antra faotoraa
Tratamoa ahora da avarlguar al loa concaptoa-eatlmulo 
provocan alguna dlfarencia an laa raapuaataa da ambaa aniaa 
traa a cada uno da alloa an cuanto a loa dlveraoa faotoraa. 
Para alio hemea raallzado 102 an&llala unlvarladoa da alg- 
nlfloaclAn da dlfaranclaa, utlllzando al m&todo da la t da 
Student. Loa o&lculoa loa hemoa raallzado con la calculadg 
ra HP 41 C. Loa raaultadoa* puadan varaa an al cuadro n* 4,
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Cuadro n? k
SIGNIFICACION DE DIFERENCIAS ENTRE LAS MEDIAS DE CADA 
UNO DE LOS FACTORES EPA DE AMBAS MUESTRAS PARA CADA U1 
DE LOS CONCEPTOS (anAllals unlvarlado "t” de Student)
Nlvelea 0( j 4 A A A =: inferioree a] 
4 + + = de 2 '50 %
A 4 = de 5 ' 0 0  ^
A = de lO'OO ^
Conceptos Factorea D Sd t
1 E -1 0333 1'4895 -3 7997 A
P -0 1750 1*4205 -0 6748
A -0 3557 1*5461 -1 2 6 0 0
2 E -0 5917 1*8165 -1 7845 A
P -0 2917 1*4813 -1 0784
A -0 2333 1 * 6 5 3 0 -0 7 7 3 1
3 E 0 8000 2 * 0 7 7 6 2 1 0 9 1 A
P -0 5140 1*6584 -1 6 9 7 6 A
A 0 2000 1*4832 0 7385
4 E -0 0917 1*5981 -0 3142
P 0 1413 1*2693 0 6 0 9 9
A 0 3943 1 * 7 0 9 9 1 2 6 3 1
5 E 0 0417 1*2664 0 1802
P 1 1083 1 * 1 9 5 7 5 0 7 7 1 A
A 1 5 4 4 3 1*3977 6 0 5 I8 A
6 E -0 6 0 0 0 2 * 4 5 5 3 -1 3385 A
P -0 5 0 8 3 1*5940 - 1 7467 A
A -0 4193 1 * 7 9 9 0 -1 2 7 6 7
7 E -0 2110 2 * 3 5 5 3 - 0 4 9 1 1
P -0 3 2 5 0 1 * 7 0 3 4 -1 0 4 5 0
A -0 2417 1 * 5 7 9 1 - 0 8383
8 E 0 0833 1 * 8 7 5 8 0 2433
P 0 0943 1 * 7 2 7 8 0 2 9 9 0
A 0 1 5 0 0 1*6183 0 5 0 7 7
9 E -0 6667 1*4889 - 2 4 5 5 2 A
P 0 1 7 2 3 1*8883 0 4 9 9 9
A -o 2 7 5 0 1*8020 - 0 8 3 5 9
*  *■
Cuadro n* 4 (sicue)
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D SdConceptos Factores
10 E 0*4807 1*6884
P -0*5167 1*2914
A -0 * 1 6 6 7 1*3169
11 E -0 * 3 7 2 3 1 * 3 3 0 3
P -0*2417 1*7177
A 0 * 2 5 8 3 1*4629
12 E 0*6333 1 * 5 5 4 7
P -0 * 9 3 9 0 1*4724
A -0*4167 1 * 4 4 4 9
13 E -O'1640 0 * 8 7 4 3
P 0 * 2 9 1 7 1 * 3 8 2 0
A 0 * 4 5 8 3 1*4886
l4 E -0*2667 l*ll4o
P 0*3333 1*2753
A 0*4333 1 * 6 0 2 7
15 E 0*3973 1 * 7 3 6 0
P 0 * 4 5 0 0 1*6821
A 0*4667 1*6786
16 E 0*2833 2 * 4 7 7 3
P 0*1417 "1 * 9 7 3 6
A 0 * 3 8 3 3 1 * 6 8 5 0
17 E 0 * 9 4 1 7 1 * 9 8 3 4
P 0 * 0 6 6 7 1 * 4 9 9 9
A 0*4250 1 * 7 0 2 1
18 B - 0  * 1000 2*1110
P 0 * 2 5 8 3 2*1420
A 0 * 3 5 8 3 1 * 8 0 9 6
19 E -0 * 1 9 1 7 2 * 5 8 0 3
P -0*4833 1 * 7 9 6 7
A -0 * 4 5 8 3 1 * 6 9 0 6
20 E - 0  * 8083 1 * 86 7 0
P -1 * 0 1 6 7 1 * 9 4 3 1
A -0 * 9 2 5 0 1 * 2 2 3 2
5593 + 





2313 + A 






4 316  
4809 
2 5 3 6  
4653 
5 2 2 7
6 2 6 5  
3 9 3 2  
2460
6 0 0 4 
2 4 3 4
3676 A
2 5 9 5
6 6 0 6
0846
4o68 






A A A A







21 E 0 ' 1 1 6 7 1*1117 0*5748
P 0'5833 1 * 6 7 5 6 1 * 9 0 6 9 +
A O'6750 1*5538 2*3793 +
22 E -0'0833 1 * 32 02 -0 * 3 4 5 7
P 0'3750 1 * 6 9 0 2 1 * 2 1 5 2
A O'5750 1 * 2 9 0 1 2*4411 +
23 E O'11*1*3 2*2668 0*3487
P -0*0387 2 * 0 2 0 6 -0*1048
A 0 * 2 2 5 0 1*7375 0*7093
21* E -0 * 4 2 5 0 0*4083 1 * 6 5 2 9 +
P -0 * 0 3 6 0 l*4oi6 -0 *1407
A 0*4417 1 * 3 9 6 9 1*7318 4
25 E 0 * 0 5 8 3 2 * 2 5 8 8 0*1415
P 0 * 2 7 5 0 1 * 9 6 3 4 0 * 7 6 7 2
A 0 * 3 1 6 7 1 * 7 2 2 0 1 * 0 0 7 2
26 E 0 * 3 8 3 3 1*5253 1 * 3 7 6 5 4
P 0 * 3 1 6 7 1*4187 1*2226
A 0 * 8000 1 * 4 7 0 1 2*9806 4
27 E 0 * 7 0 0 0 1*7780 2*1564 4
P -0 * 4 5 8 3 1*5975 1*5714 4
A 0*0833 1 * 3004 0 * 3 5 1 0
28 E -0 * 1 9 1 7 1 * 5 6 2 9 -0 * 6 7 1 7
P 0*2083 1*5328 0*7444
A -0 * 1 6 6 7 1 * 7 2 3 7 -0 * 5 2 9 6
29 E -0 * 5 5 0 0 1 * 9 2 0 2 -1 * 5 6 8 9 4
P 0 * 0 1 6 7 1*8777 o*o486
A 0*o4l7 1*6829 0 * 1 3 5 6 4
30 E 0 * 2 5 0 0 *2 9 6 5 1 * 0 5 6 1
P 0 * 4 7 2 3 1*5733 1*6443 4
A 0 * 5 0 8 3 1 * 2 7 0 5 2 * 1 9 1 5 4
31 E 0 * 4 3 3 3 1*9761 1*2011
P -0 * 5 6 6 7 1*8382 1 * 6 8 8 5
A -0*3583 2 * 0 9 2 4 -0 * 93 8 0







E -0*3417 1*5543 -l*2o4o
P 0 * 2 1 1 0 1*4919 0*7746
A 0*2193 1 * 4 5 0 2 0*8284
E 0 * 1 0 8 3 2 * 2 0 6 7 0 * 2 6 8 9
P -0 * 9 2 5 0 1 * 70 0 8 -2*9788 +
A -0 * 3 7 5 0 1 * 5 0 5 4 -1*3644 +
E 0 * 5 9 1 7 2 * 3 5 7 6 1*3746 4
P -o*4ooo 1*9648 -1*1151
A 0 * 5 5 0 0 1 * 9 2 3 5 1 * 5 6 6 1 4
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dead* la p&g.l?2 a la 175 .
Bncontramos ahora algunaa dlferenclas que vamos a co- 
oentar.
Am un fuerte nlvel de slgnlfleaclftn (del 1)( al 5^ ) en 
contramos dlferenclas en los slgulsntes conceptos t 
-El ordent la diferencia ast& en quo la muestra control —  
evalùa mucho m&s posltlvamente el orden que la muestra do 
pintores. No hay, sin embargo, dlferenclas significatives on 
cuanto a P T Ai ambas muestras elenten el orden Igualmento 
potente y aotlvo.
-El arte I no hay diferenolse aignlflcatlvaa en cuanto a la - 
evaluaclAn del arte (puede ser un estereotlpo social para 
la muestra control)1 pero si la hay en cuanto a su poten—  
cla y actlvldadi el grupo de plAorea lo slente muy poten­
te y muy aotlvo.
-Laacrealvldad contra ml1 ambos la rachazan, pero mucho —  
m&s fuertementa la omestra control. La mayor dlfarencia es 
t& en Pi la amestra control la slants m&s fuerte, y algo - 
m&s activa que la slente la sniestra A.
-Exponerse al pellaroi la dlfarencia m&s fuerte a favor do 
la muestra A est& an la evaluacl&ni aln ser objetlvamente 
muy alta la evaluacl&n da exponerse al pellgro, as sin em­
bargo superior a la do la muestra B, que parecen monoa In-
cllnados al rlesgo. No hay diferencia significative en P,
y s6lo a un nlvel bajo de slgnlfloaci&n (10^)an cuanto a -
la actlvldad.
-El poderi respecto a este concepto las dlferenclas mayo—  
res eet&n an cuanto a P y A (nlvel do signlfloacl&n 1^):1a 
muestra control lo slente m&s "poderoso" y active. Hay tarn 
bl&n diferencia en cuanto a la evaluaol&n aunque de menor 
nlvel (2'50^)lambas muestras lo reohazan, aunque es menor 
el rechazo do la muestra control.
-Ser visto per los dem&si an cuanto a evaluacl&n el nlvel 
de slgnlflcaclAn en la diferencia (10^)ee muy pequeho: los 
artistes eval&an algo major el concepto quo los- no artlstaa
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No hay direrancia signlflcatlva an P. Pero la hay del n&a 
alto nlvel da algnlfIcaclftn en At los artistes perciben da 
forma m&s activa este concepto. Sin em argo no es siuy alta 
la apraclaci&n de la actlvidad dal concapto.
-Ala.larsa da la madrat no hay dlfarancia signlfioativa en­
tre las dos sraestras an cuanto a evaluaci&n. Con fuerte njL 
vel de s ignificaci&n hay diferencia en Pt para al grupo da 
pintores este gasto am sentldo oomo d&bll, mlentras que el 
grupo control tianda a santirlo como potante. Hay sray bajo 
nival da significaci&n (10j()an cuanto a actlvidad: tambl&n 
al grupo control slants m&s activo al concepto.
Hay otres ooncaptos an qua al nival da signiflead&n 
as manor, paro mereca la pana notaries (nivales da slgul- 
ficaoi&n da 2>50 a 10 %),
-His maestros I son major evaluados por la sraestra control 
qua por la muestra da pintores.
-La nostalgiat major avaluada por al grupo da artlstaa qua 
por al grupo control (aunque con evaluaol&n baja). El gru­
po control slente este concepto algo m&s poderosamente qua 
al grupo de artistas.
-Hi madra: aa major avaluada por al grupo control que por 
al grupo da artistas. No hay dlferenoia signlflcatlva an - 
cuanto a P y A.
-Sar considarado ridicule: hay diferencia an evaluaci&n: - 
ambas muestra rachazan al concepto, pero mucho m&s la srae£ 
tra control. Tambi&n hay diferencia an P: ambas sraestras - 
lo slanten d&bil, pero el grupo control lo slants menoe dj; 
bil. No hay dlfarencia an A.
-Confiar an al nadrat no hay diferencia en cuanto a P y A. 
A un bajo nival da significacl&n hay diferencia an euanto 
a E: ambas sraestras eval&an posltlvamente el concepto, aug 
qua algo m&s alto lo evalùa el grupo control.
-AnarI no hay diferencia an E y an P. A un bajo nlvel sig- 
nifloativo la hay en A: al grupo experimental slente el —  
amor algo a&s activamente qua el grupo control.
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-Sentir»» aeguroi a un bajo nlvel slgnlfloatlvo hay dlferen 
cla signlflcatlva an los très factoresi ambos grupos eva—  
lùan fuertemente el concepto, paro m&s si grupo control -- 
que el de artiStas; ambos lo elenten potente y aotlvo, pero 
m&s el grupo de pintores que el control.
-Ml suertet no hay dlfarencia significative en la évalua—  
cl6n pero los pintores parecen sentir su suarte m&s podero 
sa y activa que el grupo control.
-Ser protegldo y culdadoi Ho hay diferencia en cuanto a E 
y A. Pero si en cuanto a P : el grupo control tlende a sen­
tir el concepto m&s d&bll que lo slente el grupo de pinto­
res que lo perclbe llgeramente potente.
-Serviras de los dem&s: no hay dlfarencia en El ambas mues 
tras lo rechazan. Hay dlfarencia en P y Al los pintores —  
slenten el concepto m&s d&bll y m&s pasivo.
-Ser amado» no hay diferencia en Et ambas muestras eval&an 
el concepto muy altamente. Pero con un nlvel de 2*50 % hay 
dlfarencia en P y Ai los pintores slenten el concepto m&e 
potente y m&e activo que el grupo control.
-Ser conocldo como uno esi no hay dlfarencia en E y en Pl 
ambas muestras lo eval&an posltlvamente y lo conslderan —  
fuerte. Pero hay diferencia en A (n.s. 2*50 f i )  t los pinto­
res lo slenten m&e activo el concepto que el grupo control. 
-Confiar en la madréi hay diferencia signlflcatlva en El - 
aunque ambas muestras eval&an posltlvamente el concepto, - 
el grupo control eval&a m&s alto. No hay diferencia en P.
SI la hay en A: la muestra de pintores slente el concepto 
m&s aetlvamente que la siuestra control.
-Ser rechazado i hay diferencia signlflcatlva (n.s. 2' gO f l )  
en El ambas muestras eval&an negatlvamente el concepto, pe 
ro m&e Intensamente el grupo control. A un menor nlvel hay 
diferencia en Pi ambos slenten d&bil el concepto, pero m&e 
d&bil ol grupo de pintores.
-Bastarse a si mlsmoi con bajo nlvel de signlflcacl6n hay 
dlfarencia en cuanto a E y Al la muestra control eval&a —
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n&s poaltlvamente *1 concepto que le nuestra experimental 
mientras que &eta slente m&s activamente el concepto que - 
la sniestra control,
-To: no hay diferencia signlflcatlva en Bi ambas muestras 
eval&an el concepto como llgeramente positive. Con bajo —  
nlvel da slgnlflcael&n, la muestra d& pintores slente algo 
m&s potentemente el concept# que la muestra control. Con - 
un alto nlvel de signiflcael6n (n.s, 2*50 ft) lo slente tern 
bl&n m&s active.
-Betar sole: ambas muestras rachazan llgeramente el coneeg 
to, aunque algo si&s la sniestra contidl (n.s. 10 fl) No hay - 
diferencia en P. Con el mlsmo nlvel de conflanza la smes—  
tra control lo slente m&s d&bil qua la muestra de pintores.
Los conceptos en los que no ha aparecldo diferencia - 
significative an nlngfin factor son: comprometerse com algo, 
ser envladlado, flares de los otros, ser preferldo, ser —  
eloglade y admlrado, el yo qua me gustaria ser, ml padre, 
ser agreslvo, ser aceptado.
4.2. An&llsls da la emocionalidad de las respuestas al gru 
po de conceptos-estimulo
Este an&llels se basa en las puntuaclones de polarisa 
cl6n, que expllcamos en el capitule anterior y ofrecemos - 
en el Ap&ndlce VII. Em el cuadro n* 5, en la pag. 180, po- 
demos ver las médias de grupo con sus desvlaclones tiplcas 
correspondlentes,
Como era de esperar, hay una olerta equlValencia de & 
la conslstencia de estas puntuaclones respecto a la conslg 
tencla de las puntuaclones faetoriales. La desvlacl6n tipi 
ca media es mayor en la muestra A ( s^ m 2.0369 ) que en - 
la muestra B ( Sg m 1.3194 )< una desvlacl&n mayor Indica 
una diversIdad emoclonal mayor en el grupo1 a partir de eg 
te dato deberiamoB afirmar que en general parece estlmatl-
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Cuadro n« 5
POLAniZACION, MEDIAS DE GRUPO T DESVIACIONES TIPICAS
MUESTRA A MUESTRA B
*A ®A *B •b
l.-El orden 7 9&11 1 9610 6*6667 1*1147
2.-Mis maestros 7 5897 2 0451 8 2324 1*4613
3.-La nostalgia 6 9811 1 6455 6 7863 0*7981
4.-Comprometers e con algo 8 6972 1 6700 8 3955 1*0365
5.-Arte 10 7507 1 3711 9 2688 1*2123
6.-Ser uno de tantos 5 3188 2 2241 6 3514 1*5979
7,-Ser envldlado. 6 2808 2 3735 6 7380 1*5915
8.-Flarse de los otros 8 5623 1 9793 B 3806 1*4890
9.-Ml madré 8 9286 1 9475 9 2724 1*3626
10.-Ser conslderado ridicule 5 3486 1 9148 5 6071 1*0042
11.-Confiar en el padre 9 2330 1 8873 9 1416 1*2989
12.-La agreslvidad centra ml 5 6493 1 6932 6 2357 0*8476
13.-Amar 10 3292 1 3203 10 2247 0*8846
14.-Sentlrse eeguro 9 9878 1 5642 9 7423 1*0580
15,-Ml suerte 8 8538 2 0913 8 104l 1*4128
16.-Ser protegldo y culdado 7 5922 2 5576 7 1322 1*5806
17.-Exponerse al pellgro 8 3215 2 3991 7 4465 1*1186
18.-Ser preferldo 8 0931 2 3448 7 7122 1*4727
19,-Servlrse de los dem&s 5 7829 2 5051 6 4986 1*8479
20.-El poder 5 7754 2 2542 7 4989 1*4158
21.-Ser amado 10 3910 1 4289 9 6634 1*3898
22.-Sar conocldo como uno es 9 2122 2 1557 8 7534 1*2368
23.-Ser eloglado y admlrado 8 2551 2 2215 8 0834 1*7370
24.-Confiar en la madré 9 0914 1 9722 9 1393 1*3248
25.-El yo que me gustaria ser 9 7729 2 0383 9 4544 1*8106
26.-Ser vlsto por los dem&s 8 4856 1 9432 7 6088 1*5693
27.-Ser rechazado 5 3932 2 0893 5 6806 1*3446
28,-Ml padre 8 6869 1 9920 8 8390 1*4530
29.-Bastarse a si mlsmo 8 8868 2 4ll8 9 2513 1*2787
30.-To 8 6838 1 8244 8 1652 0*9036
31.-Ser agreslvo 6 0726 2 5796 6 4477 1*0599
32,-Ser aoeptado 9 1901 1 9865 9 1764 1*3503
33,-Alejarse de la madré 6 1088 2 0267 6 8596 1*3605
34.-Ester solo 6 5682 2 8425 6 3198 1*4354
POLARIZACION NULA 6*9282. POLARIZACION MAXIMA POSITIVA = 12*12 
POLARIZACION MAXIMA NEGATIVA = 1*73
I8l
▼amente mayor la dlvaraldad de polarizaclAn entre loa eu—  
Jetoa del grupo de pintorea, que en la aiuestra de control 
que aparece m&e un&nlme en eue puntuaclones,
Los conceptos en que la divergencia en Intensldad de 
respuesta est& por enclma de la media en ambas muestras —  
sont ml suerte, ser protegldo y culdado, ser preferldo, —  
servirse de los dem&s, al poder, ser eloglado y admlrado, 
al yo que ma gustaria sar, ser rechazado, estar solo,
Los conceptos en que la divergencia en Intensldad de 
respuesta ast& por enclma de la media s&lo en la muestra - 
control son: ml madré, ser amado, confiar en la madré, ser 
vlsto por los dem&s, ml padre, ser aceptado, aiejarse de - 
la madré.
Lo» coneeptes en que la divergencia en intensldad de 
respuesta est& por enclma de la media s&lo en la muestra - 
de pintores son: mis maestros, sar uno de tantos, ser onv^ 
dlado, exponerse al pellgro, ser conocldo como uno es, bag 
tarse a si mlsmo, ser agreslvo.
En todos los dem&s conceptos, por lo tanto en todos - 
los conceptos, la desvlacl&n tip&ca en la sniestra de plnto 
res es slempro m&s alta que la desvlacl&n tiplca media de 
la sraestra control: lo que confirma la estlmacl&n anterior 
de la mayor divergencia en la sraestra de pintores en cuan­
to a polarlzacl&n, y por lo tanto an cuanto a emoclonall—  
dad.
Para poder estimar el valor de las puntuaclones de po 
larlsacl&n conviens toner en euenta la equlValencia entre 
puntuaclones faetoriales y puntuaclones de polarlzacl&n re 
sultantes. T&nganse présentas las slguientes equlvalenclas:
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Puntuaclones factorial*» Puntuaclones de polarlzacl6n
7*00 12*1244
6*01 a 6*99 10*4096 a 12*1062






3*00 a 3*99 5*1962 a 6*9109






Encontramos 12 conceptos con polariseclones Iguales o 
superlores a 8*6776 en ambas mueetras: no debe olvldarse - 
que la Intensa promedlaoltn que anteoede a esta puntuaclAn
nos da Idea de que hay muchos eujetos con alta polarisa--
el6n. Estes conceptos sont arte, ml madré, confiar en el pg 
dre, amar, sertlrse eeguro, ser amado, ser conocldo como - 
uno es, confiar en la madré, el yo que me gustaria ser, ml 
padre, bastarse a si mlsmo, ser aceptado. En la muestra —  
control s6lo encontrames adem&s el concepto el orden. En - 
la siuestra de pintores s6lo encontramoe adem&s los concep­
tos i comprometerse con algo, ml suerte, yo. Estes son los 
conceptos que levantan una m&s alta emocionalidad positiva.
La polarlzacl&n negative, o de rechazo es poco Inten­
se en ambas mueetrasi en nlngùn oaso llega a 5*1962 ni por 
supuesto atravleea ese limite. Los conceptos que aparecen 
en eea frontera del rechazo en ambas sraestras sont ser uno 
de tantos, eer envldlado, ser conslderado ridicule, la —  
agre slvldad contra mi, servirse de los dem&s, ser rechazg
do, ser agreslvo, aiejarse de la madré, ester solo. La --
muestra control rechaza adem&s el concepto de la nostalgia. 
La muestra experimental rechaza adem&sel conceptoi el poder.
El reste de conceptos provoca una polarlzacl&n media 
positiva entre 6*9456 y 8*6603.
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-Primer paso: An&llel» de la polarlzacl6n ante el con.ian- 
to de concepto»
En el prooeso de an&lisis de signlflcaci&n de estas - 
puntuaclones da polarizacl6n« lo primera que nos pregunta­
mos es si hay dlferenclas signlflcatlva» entre ambas mues­
tras en euanto a la polarizaol6d media de las respuestas - 
al conjunto de conceptos-estlsmlo. Se trata par tanto de - 
anallzar la dlfarencia que existe entre les Jk pares de mg 
dlas de pclarlzacl&n tal como aparecen en el cuadro n* 5. 
Hemos aplleado una prueba t de Student, con el resultado de
D ■ -0*0449 
Sg * 0*6419 
t m -o*4o77 
g.l. “ 33 (n-l)
t 10,4077 t33
La dlfarencia entre ambas siuestra» en cuanto a los Jk 
pares de médias de polarlsacl&n no es significative. La Ig 
tensldad emoclonal de respuesta en euanto a tendancla de - 
grupo parece Igual. Pero dada la p&rdlda de Informaol&n en 
la obtenclén de los pares de médias, conviens un ulterior 
an&lisls concepto por concepto.
-Seeundo pasoi An&llsls de la polarlzacl&n ante cada con­
cepto
Nos preguntamos ahora si analizando concepto por con­
cepto, comparando las puntuaclones de polarlzacl&n de cada 
uno de los pares de suJetas respecte a &1, encontraremes - 
dlferenclas signlflcatlva». Para elle hemos reallzado Jk - 
an&llsls unlvarlado» t de Student. Los resultadoe pueden - 
verse en el cuadro n* 6, pag.185 .
Aparecen once conceptos en los que hay diferencia slg 
nlflcatlva. Los dos conceptos con dlfarencia de nlvel de - 
slgnlflcael&n m&s alto corresponden al concepto arte (mayor
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intensldad de respuesta entre los pintores) y el poder — - 
(mayor Intensldad en el grupo control). Le slgue en nlvel 
de signifIcaelftn el orden (con mayor Intensldad en el gru­
po control). A contlndacl&n (con n.s. de 2 ' gO )() aparece - 
un concepto con mayor Intensldad de respuesta en los plntg 
rest ser vlsto por los dem&s. Clnco conceptos son dlstln—  
tes con un nlvel del }  f l  t ser amado, yo y exponerse al pg 
llgro (con polarlzacl&n m&e Intensa entre los pintores) y 
ser uno de tantos y ml suerte (con polarlzaol&n m&s Inten­
se entre los no pintores). Con un nlvel de signifIcaol&n - 
menor (lO f i )  hay dlfarencia en la agreslvidad contra ml y 
aiejarse de la madré (con respuesta m&s Intensa en la mues 
tra control).
4.3. An&llsls del signlflcado y estructuraci&n de los con­
ceptos-estimulo en cada un» de las muestras
Las puntuaclones que vamos a utlllzar como datos de - 
an&llsls en toda esta eeccltn son las D. Tienen una intima 
conexl&n con el espacio tridimensional sem&ntlcoi son una 
medlda de la dlstanola entre puntos en el espacio ssm&ntl- 
eo, orlglnados en el entrecruzamlento de las tres dlmenslo 
nés EPA. Este nos va a permitlr estudlar las D entre las - 
dos muestras situadas hlpot&tlcamente en el mlsmo espaolo 
aam&ntloo (D^g), o las D entre los conceptos de una mlsma 
muestra (U^j)( lo que nos permltlr& descubrlr no s&lo cer- 
canias y lejanias en la sltuacl&n eapaclal sem&ntlca (en - 
el signlflcado), slno las estructnras de conceptos que sug 
Jan a partir de las D m&s cortas.
-Primer peso» Dlstancla» Intermues tras para cada concepto
La primera pregunta que nôiT surge es si hay dlfarencia 
de signifIcacl&n para cada concepto entre las dos muestras 
a partir de D. T si la hay, ou&les s6n los conceptos m&s _ 
dlferentes en signlflcado y los menos dlferentes.
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Cuadro n« &
SIGNIFICACION DE DIFERENCIAS DE LAS RESPUESTAS DE POlARIZg
ANTE CADA CONCEPTO ENTRE LOS PARES DE SUJETOS DE AMBAS
TRAS (t da Studant. 29 g.l.)
Nivela» 1 A 4 « 
A A 
A
A ■ Inferlorea 
A - del 2*50 fl 
A . del 5*00 fl 
A m del 10*00 fl
al 1
CONCEPTO D “d t 11*8 «
!• — -0 9276 1*8869 -2 6925 AAAA
2.- -0 5087 2'6692 -1 0439
3«- O 1615 2*1882 0 4o43
4.- 0 3017 l'9077 0 8661
5.” 1 4820 1*9084 4 2534 AAAA
6«— -1 0326 3*1255 -1 8096 AA
7.- -0 4572 2*6448 -0 9469
8,- 0 1817 2*7594 0 3606
9.- -0 3439 2*5826 -0 7293
10.- -0 2585 1*8525 -0 7644
11.- 0 4860 3*0066 0 8526
12.- -0 5864 2*0704 -1 5512 A
13.- o 3066 1*6487 1 0184
14,- 0 2622 1*8376 0 7816
15.- -o 7497 2*4139 -1 7010 AA
l6.— 0 4600 3*2267 0 7808
17.- 0 8111 2*4319 1 8268 AA
18.— 0 2999 3*2272 0 5090
19.- -0 7158 3*1484 -1 2452
20.- -1 7238 2*3984 -3 9366 AAAA
21.- 0 7276 2*0711 1 9243 AA
22.- 0 4768 2*0522 1 2726
23.- 0 1717 3*0909 0 3043
24.- -o 0479 2*0132 -0 1304
25.- 0 3185 3*0638 0 5694
26.— 0 8771 2*2817 2 1054 AAA
27.- -o 2874 2*4991 -0 6298
28,- -o 2188 2*3964 -0 5000
29.- -0 3750 2*8309 -0 7255
30.- o 6343 2*0038 1 7338 AA
31.- -0 4o84 2*9735 -0 7523
32.- 0 0137 2*2732 0 0329
33.- -0 7509 2*5864 -1 5901 A
34.- 0 2484 3*0759 0 4424
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Vanos, pues, a anallzar las D^g, dtstanclafl entre las 
puntos semlintioos que cada coneepta ocupa en eada una de — 
las muestras. Bn el cuadro n* 7« pag. 187, podemos ver la 
medlda de estas Bn el ouadro nt 8, pag, 188, pueden -
Terse grafloadas y ordenadas de mayor a menor. Una simple 
inspecol6n nos permits damos cuenta del tamaito de las D^g. 
Bn teorla esta distancia podrla llegar a ser hasta de -— - 
10*3924. No es sin embargo normal que esto ocurra respecto 
a los mismos conceptos, Para que fuera asl una nmestra de- 
berla puntuar factorialmente un concepto con 1 (puntnaci6n 
minima) mientras que la otra lo barla con 7 (puntuacitn —  
m&xima)«
La pregunta que surge es la siguientet ^c6mo sabemos 
a partir de qu& medici&n las D pueden oonsiderarse larges, 
de manera que pueda considerarse que los conceptos tienen 
dlstinto significado para cada mueetra? Dicho de otra manjg 
ra tcu&l 08 la distancia crltlca^(O^) per encima de la —  
cual las D serlan largas y por debajo cortasT
Para seflalar esta Tamos a acudir al m&todo do HOF- 
MAN, J.E, (1 9 6 7) de "cluster analysis" del que ya expusi—  
mos su esquema b&sico, y que Tamos ahora a concretar. Hay 
que tenor on cuenta que las puntnaciones D , correspon—  
den a una f6rmula tomada de la geometrla. al come las to­
nemes , por ejemplo, en el cuadro n* 7, en elles aparecen y 
sa reflejan los estilos do respuesta de los sujetosi esto 
hace que los Talores no seen directamente comparables y —  
nos deja sin camino para determiner los grupoe de D. Bate 
as precisamente el propSslto del "cluster analysis": corra 
gir el estilo do respuesta y eliminar las diferencias in—  
terpereonales y las idiosincrasias intrapersonales en el - 





DISTANCIAS ES PACIALES(bj^g) ENTRE LAS PUNTUACIONES MEDIAS 
DE FACTOR DE CADA MUESTRA ANTE CADA CONCEPTO
CONCEPTOS DISTANCIA
1« — B1 orden 1 11
2.- Mis maestros 0 70
3.- La nostalgia 0 97
4,— Comprometerse con algo 0 42
5.“ Arte 1 9 1
6.- Ser uno de tantos 0 89
7.- Ser envidiado 0 46
8,- Fiarse de los otros 0 20
9 . - Mimadre 0 7 4
lO.- Ser considerado ridicule 0 80
11.- Confier en el padre 0 52
12.- La agreeividad contra mi 1 20
13.- Amar 0 57
14.- Sentiras seguro 0 58
15.- Ml suerto 0 7 6
l8. — Ser protegido y cuidado 0 50
17.- Bxponerse al peligro 1 12
18. — Ser proferido 0 4 5
19.- Servirse de los dem&s 0 7 0
20,- El poder 1 6 0
21.- Ser amado 0 9 0
22.- Ser conocido como uno es 0 68
23.- Ser elogiado y admlrado 0 2 7
24.- Confier en la madré 0 6 1
25.- El Yo que me gustarla sef 0 42
2 6 . — Ser visto por los dem4s 0 94
2 7 .- Ser rechazado 0 84
28.- Mi padre 0 33
2 9 .- Bastarse a si mismo 0 55
3 0 .- Yo 0 74
3 1 .- Ser agresivo 0 81
3 2 .- Ser aceptado 0 46
33.- Aiejarse de la madré 1 00
3 4 .- Ester solo 0 9 0
iI
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Bato lo toDomos hoehe on ol cuadro n* 9, pag.190 • —  
B1 paao algnlonto 0» haear una dlatrlbuol&n da freeuonolaa. 
En nuaatro eaao aa la algulantal
Interralos _SL
0*351 - 0*400 1
0*301 - 0*350 1
0*251 - 0*300 0
0*201 - 0*250 k
0*151 - 0*200 11
0*101 - 0*150 9
0*051 - o*ioo 7
o*o4l - 0*050 1
La dataralnael&n da la daba hacaraa a partir da ag 
ta dlatribuci&n da laa fraouanciaa da las D nomallaadaa - 
(0^), Hay traa opclonaa para aoleocionar la Por la prl 
■ora opci&n. alogirlaaraa eono 0^ al limita anparior dal -- 
imtarralo por dabajo do la madia am al qua aa prodnzea un 
abombamianto, aa daeir, aa obtangan fraouanciaa qua area—  
dan laa fraouanciaa aaparadaa, a partir da una diatribu—  
ci6n normal. Bn nuaatro eaao, no os axcaaiyamanta elara la 
dofinici&n dal abombamiantoi la madia aa 0*155, T aa an—  
euantra logieamanta an el intarralo 0*150-0*200. Entra aa- 
to intarralo y al anterior y posterior suman un poroantaja 
aatimatiramanta correeto dal 68 Paro am claro qua hay - 
una mayor earga an al intarralo 0*101-0*150. Bn prinoipio 
aa trata da un abombamianto, aunqua al porcantaja del 4raa 
total dal intarralo parosea corracto. Como esta raaultado 
aaria equiralanta al da la eegunda opci&n, propondrlamos - 
ahora como intarralo olaramanta abombado por fracuanoiaa - 
no aaparadaa al intarralo 0*051 - 0*100. Por tanto, a par­
tir da esta primera opci&n la 0^ « 0*100. Sarian 0 cortaa 
laa qua separan los conceptos aor onridiado, aar acoptado, 
ear praferido, compromataraa con algo, al yo qua mo gusta-
Cuadro n»
ino
ORDENACION Y N0RMALI2ACI0N DE LAS DAB
ORDEN CONCEPTO VÈ l
1 5 1*91 3 648 0*394
2 20 1*60 2 560 0*330
3 12 1*20 1 44o 0*247
k 17 1*12 1 254 0*231
5 1 I'll 1 232 0*229
6 33 1*00 1 000 0*206
7 3 0'97 0 941 0*200
8 26 0*94 0 884 0*194
9 21 0*90 0 810 0*185
10 34 0*90 0 810 0*185
11 6 0*89 0 792 0*183
12 27 0<84 0 706 0*173
13 31 0*81 0 656 0*167
14 lO 0*80 o 640 0*164
15 15 0*76 0 578 0*157
16 9 0*74 0 548 0*153
17 30 0*74 0 548 . 0*153
18 2 0'70 0 490 0*144
19 19 0*70 o 490 0*144
20 22 0*68 0 462 0*l40
21 24 0*6l 0 372 0*126
22 l4 0*58 0 336 0*120
23 13 0*57 0 325 0*118
24 29 0*55 0 303 0*113
25 11 0*52 0 270 0*107
26 16 0*50 0 250 0*103
27 7 0*46 0 212 0*095
28 37 0*46 0 212 0*095
29 18 0*45 0 203 0*093
30 4 0*42 0 176 0*087
31 25 0*42 0 176 0*087
32 28 0*33 0 109 0*068
33 23 0*27 0 073 0*056
34 8 0*20 0 o4o o*o4i
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rla aar, ml padra, aar alogiado y admlrado, fiaraa da los 
otros.
Si no aparoea al abombamianto da fracuanoiaa, o no eg 
tfc claro, una aaaunda onci&n. seria considorar al limi­
ta suparior dal primar intarralo bajo la madiat como la —
D a 0*155, la Dc aaria 0*150. Bato aquiraldria a eonaida—  
rar **abombado**, como daciamoa antaa, al intarralo 0*101- - 
0 *150. Por lo tanto habria quo considorar como D cortaa, - 
adam&a da laa antarioraa laa qua hay antra loa aignifica­
des da ambaa muaatraa para loa concaptoa a partir dal n> 18• 
mis maaatroa, aarriraa da loa dam&a, aar conocido como uno 
aa, eonfiar an la madra, santiraa aaguro, amar, baatara0 a 
al miamo, eonfiar an al padra, aar protagido y cuidado.
La Altima OPci&n. como altamatira, ofraca al erita—  
rio da la puntuaci&n tlpica dal limita inferior dal intar­
ralo confidanoial dal 80*00 {% m -1*282). Bata critario
as aray axiganta por trataraa da D, y tiana al paligro da - 
axcluir damaaiadaa D dal grupo da D cortaa. Por tanto, la 
Dg aa halla mediants la f&rarala
c X
Bn nuaatro eaao, cod una a^ « 0*0735
« 0*155 - (1*282) (0 *0735) - 0 *063.
Lo cual quiare dacir qua a&lo aarlan D cortaa laa axig 
tentas antra laa doa muaatraa an loa concaptoa aar alogia- 
do y admirado y fiarqa da loa otros. S&lo aatoa concaptoa 
tandrlan por tanto al miamo significado para ambaa aiuaa—  
traa.
Saa cual aqa la opciftn (y an nuaatro eaao nos incling 
moa por la aagunda como la m&a aagura), lo qua al aat& clg 
ro aa qua hay 17 concaptoa, loa 17 primaroa, qua aiampra - 
aatfm antra laa D largaai aa dacir, au significado aa dia- 
tinto para ambaa muaatraa. Son* arts, al podar, la agraai- 
ridad contra ml, axponaraa al peligro, al orden, alajaraa
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de la madré, la nostalgia, ser visto por los dem&s, ser -- 
amado, estar solo, ser uno de tantes, ser rechazado, ser - 
agresivo, ser considerado ridicule, mi suerte, mi madré, - 
yo.
De todas formas lo que estos resultados nos dicen es 
incomplete : los conceptos no existen en solitario, sino en 
constelaclones o grupos. Este es el paso que ultimamente - 
neceeitamos clarificar, para encontrar una explicaci&n di- 
n&mica a las diferencias de significado entre ambaa mues—  
traa.
-Segundo paao > An&liaia de las diatancias interconcentoa - 
en la mueatra A
Parées no dudoso que el significado de loa concaptoa 
considerado aieladamente résulta con frecuencia poco corn—  
prensible, ya que loa significados se incluyen siemprs en 
constelaoiones de significados, y en allas adquieren la de 
finicifin mayor de au aignificaei6n. Lo que intentâmes a —  
partir de ahora es eatudiar estas constelacionea de signi- 
ficados en ambaa muaatraa y compararlast poaiblemente po—  
drames encontrar informaoi&n abundante sobre la pregunta - 
b&aica de nueatra inveetigaoi&n,
El m&todo de an&lisis que vamoa a utilizer va a as— - 
guir siendo 01 "cluster analysis" de Hofman. Laa matrices 
Dij, con 561 D por matrix, fueron obtenldas en este paso y 
en el siguiente tambi&n con la Seriea 1 - Modelo 4*555 IBM. 
Su normalizaci&n fut realizada con la HP 4l C.
En el cuadro n< 10, pag. 193, podemos ver la matriz - 
m X m de diatancias interconeeptos (D ^ ^ .
En el cuadro n< 11, pag.194 , tenemos la matriz normg 
llzada. Las cantidades deben entenderae exprèsadas en --- 
diezmil&simas.
La distribuciôn de freouen&aa es la siguientet
M3
2 2 41
2 679 2 284
4 2 971 2 642 2 872
3 277 3 757 4 291 2
644
6 3 566 3 451 3 339 4 253
5'594 .
2 898 140 2 6 1 4'884
8 2 429 1 998 2 511 2 447 2*954 4 181 3
368
2 21 2 7 18 2 640 2*427 3 2 3 9 2 3
lO 3 766 3 539 3 116 3 950 5*747 2 341
2 763 4 181 4 16
11 2 365 2 731 3 272 2 718 2*198 4- 251 3 926 2 238 1
6
12 3 480 3 100 2 962 4 026 5*641 2 555 2 978 3 713 4
248
1 016 4 1 0 2 18 1*204 5 408 4 801 2 629 2 4 Â
14 2 802 3 974 3 683: 2 591 1*534 4 939 4 4o6
2 498 2 460
1 2 2 2 82 2 2 513 2*4 8 4 126 3 817 2 4l4 2 1
16 2 585 2 807 2 443 3 153 3*611 3 648 2 704 2 300 2 996
1 3 492 3 140 3 319 2 419 3*291 4 042 3 802 2 834 3 063
18 2 616 2 711 2 502 2 925 3*182 3 829 2 753 2 224
2 806
1 1 6 2 84 8 6 5*244 3 097 2 860 3 417 4 036
20 3 921 3 278 2 782 3 991 5*506 2 554 2 711 3 698 4 063
21 02 3 409 4 007 2 611 1*386 5 273 4 739 2 4 30 2 162
22 2 48 2 8 4 08 2 61 2*114 4 31 856 2 241 2 052
2 2 300 2 493 2 336 2 628 2*966 4 037 2 977 1 634 2 467
24 2 478 2 838 3 047 2 515 2*310 4 250 3 674 1 991 1 678
-5 2 926 3 217 3 498 2 616 1*626 4 734 4 163 2 561 2 512
6 2 4 2 20 2 41 2 268 2*639 22 3 1 0 2 04 2 24^
3 599 3 262 2 844 3 874 5*420 2 471 2 663 3 739 4 028
8 2 526 2 998 3 232 3 063 2*831 3 906 3 818 2 358 2 033
2 82 228 181 2 19 2 * 5 4 708 3 - 2 _6'-4 2 71_
0 2 626 2 456 2 628 2 0 4 2*410 4 044 3 418 2 125 2 430
1 3 3 789 168 3 603 5*223 3 516 3 206 3 879 4 038
2 2 279 2 878 3 090 2 527 2*061 4 138 3 621 2 264 2 282
3 433 3 106 2 803 3 629 5*013 2 583 2 927 3 529 4 059
4 39 010 2 828 3 445 4'648 3 674 3 554 3 121 4 013




.42 2 ' 104 5*533
188 2 ' 0 5 1 5*158 1 * 2 0 1
’42 2'282 4*301 2 * 2 1 7 1*879
9^2 2'905 3*550 3*335 2 * 8 7 1 2*461
(64 3 ' 1 7 8  1 3*124 3*088 3*013 3*005 3*339
543 2 '684 3*405 2*952 2 * 5 6 0 2 * 3 5 2 1 * 3 4 0 2*757
Î26 4 ' 2 5 8 2*987 5*000 4*581 3*897 3*091 4 * 2 2 7 3*449
374 4'209 2*380 5*385 4 * 8 8 9 4*226 2*989 3*475 3*326 2*67
541 1'905 5*467 0 * 9 1 6 1 * 3 3 1 2 * 1 5 9 3 * 2 3 1 3*133 2*777 4*99
528 2'058 4*676 1*878 1 * 7 6 7 1*979 2 ' 6 1 6 3 * 3 4 5 2*500 4*11
985 2 '200 3*567 2*638 2 *4oo 2*486 1*519 2 * 9 6 6 1*493 3*14
446 1 ' 6 3 2 4*493 2*039 2 * 0 5 2 1 * 86 1 2*513 3* 181 2 * 5 9 6 3*95
911 2 ' 1 9 0 '» * 8 0 8 1 * 7 5 4 1 * 5 6 0 2*264 2 * 8 6 9 3 * 1 9 6 2*469 4 * 4 5
71 2' 13 3 * 642 2 * 5 3 6 2*295 1*826 2 * 2 8 3 3 * 0 2 7 2 * 1 5 2 3*20
619 4 ' 3 0 2 1*778 5*353 4 * 9 0 3 4*162 3 * 4 3 8 3*756 3*415 3*17
502 1*494 4 * 2 9 5 2 * 5 7 4 2 * 3 1 1 2 * 2 9 0 2 * 7 5 1 3 * 2 6 0 2 * 574 4 * 1 3
4 4 7 2 * 3 5 6 4 * 4 3 9 2 * 2 0 9 2 * 1 3 0 2 * 2 3 1 2*778 2 * 5 0 7 2 * 5 6 5 4*41
98 3 2 * 347 3 * 9 2 4 2*240 2*208 l*96lf 2 * 400 2*57 2 * 0 2 *60
648 4'4l6 2 * 6 3 0 5 * 0 7 6 4*780 3*957 3*888 3 * 0 3 6 3 * 7 0 9 *2
581 1*673 4 * 4 7 2 1 * 8 7 4 1*502 1*980 2 * 2 1 7 3 * 0 9 7 1*884 3*9
131 4 * 0 3 2 2 * 3 0 1 4*948 4 * 4 9 4 3*850 3*420 3 * 2 7 6 3*328 3*1
966 3'984 2 * 8 7 7 4 * 5 5 4 4*208 3 * 5 5 6 3*401 2 * 9 4 4 3*038 3*9
10 11 12 1 3 14 15 16 17 18 1 .






305 1*836 1*48 2*00
569 1*592 1*737 2 * 87 2 *06l
92 2*457 1*567 1*916 1*991 1*825
03 5*305 4 ' 442 3*597 4*195 4*195 4*722
56 2*446 2*172 2*466 2*032 2*648 2*300 4*121
67 2*217 2*356 2 ' 424 2*158 2*460 2*695 4* 270 2*728
44 2*102 1*782 2*057 1*993 1*685 1*434 3*743 2*637 2'609
96 5*090 4*308 3*838 4*086 • 533 3*405 3*066 4-321 3*802
58 1*754 1*513 1*693 1*809 1*674 1* 850 4* 328 2*202 2* 121
72 4 * 903 4*130 3*563 3*868 4*522 3*490 2*318 3*968 3*939
56 4*472 3*928 3*228 3*699 4*204 3*312 3*179 4* l4o 3*490 1




3*172 2*932 3* 640 2 * 1 2 7










6 458 444 429 547 719
373 4o4 330 478 628 431
8 312 257 323 315 380 538 433
324 354 409 339 312 511 488 300
10 484 455 401 508 739 301 355 538 555
11 304 351 421 349 283 547 505
288 253
12 4?4 399 381 518 725 328 383 477 546
1 88 462 531 342 155 695 617 338 313
14 360 459 473 333* 197 635 566 321 316
1 350 383 383 323 313 530 491 310 282
16 332 361 314 405 464 469 348 296 385
1 499 4o4 427 311 423 520 489 364 394
13 336 349 322 376 409 492 354 286 361
1 4o5 432 358 501 674 398 368 439 519
20 423 421 358 513 708 328 349 473 522
21 389 438 515 336 178 678 609 312 278
22 353 367 397 304 272 555 496 288 264
2 296 321 300 338 381 519 383 210 317
24 319 365 392 323 297 546 472 256 216
2 376 4l4 450 336 . 209 609 535 329 323 _
26 316 283 310. 292 339 479 410 263 289
2 462 419 366 498 697 318 342 481 518
28 325 385 4l6 394 364 502 491 303 26l'_
2 364 415 409 324 303 605 454 341 349
0 338 316 338 261 310 520 439 273 312
1 480 487 407 463 671 452 412 499 519
2 293 370 397 325 265 532 476 291 293
441 399 360 467 644 332 376 454 522
4 481 387 364 443 598 472 457 401 516




264 663 1 5 4
293 553 285 242
373 456 4 29 3 6 9 3 1 6
409 402 397 387 3 86 4 2 9
345 438 3 8 0 3 2 9 3 02 172 3 5 4
547 384 643 589 5 0 1 397 5 4 3 4 4 3
541 3 0 6 692 6 2 9 5 4 3 384 4 4 7 428 344
245 7 0 3 118 1 7 1 2 7 8 415 4o3 357 642
265 6 0 1 241 2 2 7 2 5 4 336 4 3 0 3 2 1 529
283 4 5 9 339 3 0 9 3 2 0 1 9 5 381 _ 192 4o4
210 578 2 62 264 2 3 9. 3 2 3 409 334 509
282 6 1 9 2 2 5 2 0 3 291 3 6 9 4ll 317 572
297 468 326 2 9 5 2 3 5 2 9 4 389 2 7 7 412
553 2 2 9 68 8 6 3 0 535 442 483 4 3 9 409
192 5 5 2 331 2 9 7 2 9 4 3 5 4 419 3 3 1 531
303 5 7 1 284 2 7 4 237 357 322 330 5 67
302 504 288 284 2 5 2 3 0 9 332 2 6 0 4 63
568 3 3 8 6 5 3 6 1 5 5 09 5 0 0 390 4 7 7 419
241 575 241 19 3 2 5 5 285 398 242 507
5 1 8 2 9 6 6 36 578 4 9 5 440 421 428 4oo
512 3 7 0 585 541 4 5 7 4 3 7 378 391 513
11 12 13 14 15 16 17 18 1 9
Cuadro n« 11 
MUESTRA "A"
PUNTUACIONES INTERCONOEPTOS 
(Nomializacl6n de la respective matrix 
de puntuaciones vof cuadro nJ 10 )
Lae cantidades deben entenderee 
expresadas en diezmil&simae:
2 6 5 = O'0265
5 680
t 558 212
j 419 329 281
■1 553 236 . 191 258
, 587 205 223 307 . 265
j 462 316 201 246 256 235
■1 335 682 - 571 462 539 607 448
1 509 314 279 317 261 340 321 530
J 561 285 329 312 277 316 346 549 351
i\ 494 270 229 264 256 217 184 481 345
^ 385 654 554 4 9 3 525 583 438 394 556
1 535 225 195 218 233 215 238 555 283
356 630 531 458 497 581 449 298 510
J 457 575 505 415 476 540 426 409 532
20 21 22 23 24 25 26 27 28
2 6 6 j
500 448
2 7 3 i 244 5 5 4
5 0 9 i 4 6 7 3 4 0 542
1*49 4o8 377 468 2 7 3
29 30 31 32 33 34
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Intenralos
0*0715 - 0*0769 3
0*0665 - 0*0714 20
0*0615 - o*o664 43
0*0565 - 0*06l4 80
0*0515 - 0*0564 96
0*0465 - 0*0514 79
o*o4l5 - 0*0464 65
0*0365 - o*o4l4 60
0*0315 - 0*0364 54
0*0265 - 0*0314 27
0*0215 - 0*0264 16
0*0165 - 0*0214 13
0*0115 - 0*0164 5
561
La as 0'04o4 oon una da 0*0123.
Para datanalnar la Dg (distancia critics), no parses 
Samoa ùtil la prinara opci&n ezpuasta anteriomente, ya - 
qua no ofrooo ning&n abombamionto do fracuancias por daba­
jo do la madia (aunqua si aparece por encima). Nos quedan 
puss doB opcionest la del limite superior del primer integ 
▼alo bajo el qua contiens a la media (que nos daria una —  
m 0'03&4); o la del limits inferior del intarralo conf^ 
deneial do 80 ^ (a e 1*282)i
- 0*0404 - (1*282) (0*0123) m 0*0246
Estas dos posibles nos ofrecerian las puntuaciones 
do grupo qua aparecen on el cuadro n* 12, pag, 196. Como - 
puode verse, se ban generado 92 cortaa (inferiores a —  
« 0*0246), 396 semicortaa (entre la 0*0246 y la -
Dn 0*0364), y 634 largas (superiores a la 0*0364), -
La exposici&n m&s detallada sobre los grupos estruoturalas 
generados en tomo a cada concepto puede verse an el Ap&n- 
dice IX.
Para la comprensi&n m&s exigents de las estruoturaa -
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Cuadro n« 12
MUESTRA "A". PUNTUACIONES DE GRUPO CONCEPTUAL.
Puntuael6n en Puntuaci6n en Puntuacl6n en 
CONCEPTO D corta D semloorta D larga
1 - 17 16
2 - 12 21
3 - 13 20
4 - 18 15
5 4 11 18
6 - 5 28
7 - 7 26
8 I 21 11
9 1 19 13
10 1 5 27
11 4 16 13
12 1 5 27
13 6 11 16
14 7 12 14
15 3 17 13
16 2 13 18
17 - 5 28
18 3 18 12
19 - 2 31
20 - 7 26
21 8 10 15
22 8 12 13
23 5 16 12
24 6 14 13
25 8 lO 15
26 6 16 11
27 2 4 27
28 1 18 14
29 - 21 12
30 4 19 10
31 - 3 30
32 11 9 13
33 - 8 25
34 _ 2 31
92 396 634
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conceptual#», ■elecelcnamoa la m&a corta (0*0246). Las 
92 Interconezlones qua genera habreaoa da eonpararlas n&s 
eapeciflcanente con las interconezlones que ee generen an 
la nuestra B, Si selecoion&ramoa la da 0*364, nos eneog 
trarianos con 39& intereonexiones, an las qua la informa—  
oi&n se vuelTe fangosa r dificil da entenderi no podriamo» 
manejarlas. De todas manaras »er& da inter&s, como apoyo - 
y confirmaei6n, eoneultar an algunos easos las eemicor- 
tas e incluse las largas para ver entre qu& conceptos - 
no establecen las muestras relaciones da significado. Pare 
antes da llegar a ello, habremos da estudiar la smestra —  
control.
-Teroer pasot Anllisis da las dietaneias interconeeptos an 
la mueetra B.
B1 proeeso as totalmente paralele al dado on el segug 
do paso. En al cuadro nt 13, pag.198 , puede verse la ma­
trix interconeeptos. Bn el cuadro ntl4, pag.199 , pue­
de verse la misna matrix normalixada, qua ha da entenderee 
expresada an diexmil&eimas.
La dietribucitn da frecuenciae as la siguientet
_____ Tnte-nralos_____  W
0*0770 - 0*0819 2
0*0720 - 0*0769 6
0*0670 - 0*0719 17
0*0620 - 0*0669 18
0*0570 - 0*0619 22
0*0520 - 0*0569 4o
0*0470 - 0*0519 48
0*0420 - 0*0469 62
0*0370 - 0*0419 74
0*0320 - 0*0369 95
0*0270 - 0*0319 95
0*0220 - 0*0269 69




3 083 2 991 -
2 043 1 657 2 835
1 779 1 956 3 516 2 089
3 099 2 745 2 582 2 981 3 511
3 218 2 724 2 488 2 876 3 390 2 464
1 892 1 709 3 240 1 608 2 076 2 912 2 724
1 936 2 119 3 797 2 035 1 737 , 3 503 3 541 1'8R3
4 553 3 947 2 529 3 947 4 964 2 395 2 478 31929 4 974
1 72 5 1 9:0 3 599 1 788 1 506 3 477 3 465 1*752 1 324
1 4 341 3 731 2 702 3 530 4 657 2 848 2 543 3*632 4 768
1 z 175 2 531 4 199 2 347 1 619 4 297 4 206 2*501 1 786
1 1 877 2 148 3 747 2 086 1 601 3 865 3 793 2*126 1 603
2 244 2 004 3 028 1 892 .2 272 2 656 2 884 1*629 2 259
2 593 2 477 2 457 2 743 2 828 2 189 2 578 2*318 2 97?
3 169 2 429 2 745 2 054 3 213 2 782 2 283 2 ' 344 3 193,
2 137 2 190 2 658 2 132 2 127 2 245 2 526 2*247 2 380
3 555 2 863 2 833 3 002 3 720 2 086 2 155 2*903 3 812
2 901 2 417 2 426 2 290 3 124 2 528 2 368 2 * 374 3 132
2 179 2 282 3 887 2 319 1 844 3 856 3 914 2 * 304 1 820
2 007 2 108 3 170 1 965 1 969 3 030 3 162 1*713 1 928
2 293 2 218 2 966 2 133 2 064 2 645 2 438 2*076 2 229
1 850 2 124 3 709 2 066 1 684 3 362 3 480 1*997 1 491
2 441 2 518 3 680 2 433 1 932 3 619 3 594 2*336 2 088
2 310 1 901 2 533 2 173 2 469 2 097 2 429 2*177 2 603
4 594 4 010 2 624 3 923 4 933 2 675 2 835 3*975 5 021
2 149 1 745 3 332 2 013 1 963 3 162 3 209 2*046 1 733:
1 844 1 896 3 427 1 847 1 660 3 585 3 221 1*750 1 591
1 996 1 709 2 658 1 586 2 306 2 401 2 577 1*741 2 164
4 138 3 402 3 097 3 157 4 336 2 916 2 765 3*393 4 289
1 694 2 028 3 487 1 893 1 740 3 263 3 352 1*753 1 606
3 428 2 948 2 500 2 819 3 792 2 835 2 725 2*905 3 804
2 559 3 24o 2 750 3 321 3 956 2 959 2 625 3*248 4 2 20





5'272 1*369 4*973 1*422 *
3'847 2 * 168 3*523 2*598 2*389
3'o48 2*795 3*217 3*518 3*127 2*523
2'716 3*231 2*212 3*827 3*434 2*530 2*720
3*556 2*273 3*528 2*807 2*493 2*210 1*734 2*578
2*571 3*679 2*829 4*334 4*069 2*958 2*520 2*565 2*651
2*921 3*088 2'861 3*706 3*454 2*485 2*786 2*148 2*634 2*
5*211 1*643 5*004 1*582 1*484 2*465 3*091 3*549 2*424 3
4*427 l»66o 4*212 2*070 1*774 1*945 2*590 3*026 2*072 3'
3*780 2*150 3*738 2*782 2*342 2*229 2*192 2*571 1*557 2 •
4*870 1*228 . 4*599 1*740 1*595 2*153 2*753 3*291 2*286 3
4*950 2*113 4*475 2*098 1*875 2*797 2*994 3*218 2*318 3
3*228 2*391 3*156 3*066 2*722 2*142 1*919 2*486 1*965 2
1*482 4*874 1*805 5*674 5*250 3*903 3*348 2*588 3*822 2
4*550 1*811 4*373 2*100 1*859 2*245 2*616 2*966 2*326 3
4*706 1*498 4.343 1*932 1*512 2*256 2*964 2*799 2*379 3
3*598 2*049 3*265 2*665 2*357 2*003 2*286 2*155 1*877 2
2*257 4*322 1*902 ■4*995 4*568 3*525 3*Ï09 1*853 3*280 2
4*830 1*442 4*631 1*856 1*602 2*205 2*699 3*257 1*876 3
2 *223 3*675 1*995 4*265 3*844 3*121 2*818 2*129 2*732 2
2 *4oi 3*981 2*464 4*719 4*290 3*551 2*615 2*667 3 * 000 3
10 11 12 13 14 15 16 17 18





•528 2 '353 2'155
'008 1 621 1'639 2'138
'295 2 293 2 ' 320 2'086 2'312
'429 2 '844 2 ' 202 2-316 2'424 2'506
'133 5'392 4'464 4'094 4'849 5'088 3-367
'903 1•785 I'657 2'135 1-827 2-371 2 ’223 4-692
■743 1•979 1'702 2'197 1-696 1-989 2-679 4-677 1*786
'334 2 ■709 1'932 2'133 2 '286 2'357 1'701 3-632 2*072
•650 4 '657 4 '074 3'386 4'393 4’o44 3-131 2-220 3 999
'919 1'692 1'421 1'780 1'493 1-938 2-552 4 '94o 1*682
•882 3'955 3'200 3'090 3'704 y  801 2 '616 2'174 3*482
•231 4■424 3'56l 3,327 3-897 4 '226 2-855 2*194 3*869






















5 253 279 501 297
6 441 391 360 424 500
7 458 388 354 410 483 351
n 269 243 461 229 296 415 388
9 276 302 541 290 247 499
504 268
' 0 648 562 360 562 707 341 353 559 708 _
1 246 272 512 255 21% 495 493 249 189
? 618 531 385 503 663 4o6 362 517 679
3 3ir 360 598 334 231 612 599 356 254
4 267 306 534 297 228 550 540 303 228
5 320 285 431 269 324 378 4ll 232 322
6 369 353 350 391 403 312 367 330 424
7 451 346 391 292 458 396 325 334 455 1
3 304 312 378 304 303 320 360 320 339 i
9 506 408 403 427 530 297 307 4l4 543 I
0 413 344 345 326 445 360 337 338 446 !
1 310 325 553 330 263 549 557 328 239
2 286 300 451 280 280 431 450 244 275
3 327 316 422 304 294 377 347 296 317
264 302 528 294 240 479 496 284 212
5 348 359 524 346 275 515 512 333 297
6 329 271 361 309 352 299 346 310 371
7 654 571 374 559 702 381 4o4 566 715
8 306 248 474 287 280 450 457 291 2 4 7 •
7 263 270 488 263 236 510 459 249 227
0 284 243 378 225 328 342 367 248 308
1. 592 484 441 450 617 415 394 483 611
J 240 289 497 270 248 465 477 250 229
7 488 420 356 4oi 540 4o4 388 4l4 542
4 507 461 392 4 7 3 563 421 374 462 60 1





751 195 708 203
548 309 502 370 340
4]4 398 458 501 445 359
387 46o 315 545 489 360 387
506 324 502 400 355 315 247 367
366 524 403 .617 579 421 359 365 377
4l6 44o 407 528 492 354 397 306 375 324
742 240 712 225 211 351 440 505 345 569
630 236 600 295 253 277 369 431 295 457
538 306 532 396 333 317 312 366 222 396
693 175 655 248 227 307 392 469 326 512
705 301 637 299 267 398 426 458 330 537
460 340 449 437 388 305 273 354 280 364
211 694 257 808 748 556 477 369 544 402
648 258 623 299 265 320 373 422 331 . 455
670 213 618 273 215 321 422 399 339 . 515
512 292 465 379 336 285 326 307 267 398
321 615 271 711 650 502 443 264 467 321
88 205 659 264 228 314 384 464 267 491
17 523 284 607 547 444 401 303 389 405
42 567 351 672 611 506 372 380 427 458




(Normalizaci6n de In reepeetiva matriz
do puntuaciones ver cuadro «« 1 3 )
Laa cantidades deben entenderee 
sxpresadas en diexmll&simas(




20 231 233 304
69 327 330 297 329
',6 405 314 330 345 357
'46 768 636 583 690 724 479
13 254 236 304 260 338 317 668
?1 282 242 313 242 283 381 666 254
12 386 275 304 326 336 242 517 295 293
77 663 580 482 626 576 446 316 569 571
16 aUl 202 253 213 276 363 703 240 220
10 563 456 440 527 541 372 310 496 4/5
60 630 507 474 555 602 407 312 351 559




1*32 398 572 278









Puntuaol6n an Puntuacl 
D aamicarta D lai
1 - 21 12
2 - 23 10
3 - 7 26
4 2 19 12
5 3 17 13
6 - 9 24
7 - 12 21
8 2 20 11
9 5 14 14
10 2 7 24
11 6 14 13
12 1 6 26
13 3 12 18
14 8 11 14
15 I 21 11
16 - 13 20
17 - 15 18
18 1 22 10
19 - 8 25
20 - 12 21
21 3 15 15
22 2 18 13
23 1 22 lo
24 6 14 13
25 - 19 14
26 - 22 11
27 1 5 27
28 - 20 13
29 4 15 14
30 1 ~ 22 10
31 - 6 27
32 6 14 13




La 5^ «s 0'0402 y la a^ as da 0*0130.
Xn la alaocl&n da la eolneldan dos opcionas an al 
m I s b o  rasultadoi tanta la epclftn par al limita suparlor —  
dal Intarrala baja al qua eontlana la madia, ooma al limi­
ta snpariar dal imtarvala can m&s fraenenciaa da las axpr^ 
sadas baja la madia nas dan la da 0*0369. Aplieanda la 
altarmativa m&s axigamta
■ 0*0402 - (1*282) (0 *0130) = 0 *0235.
Las pontuacianas da grnpa qua sa ganararlan da astas 
dam D^, pedamos axaminarlaa an al cuadra n* 15. Coma puada 
Taras sa ha ganarado un nfiraara distinta da puntuaoionaa —  
grupalaai sa han ganarada 58 «artaa (infarioras a la 
0 *0235)» 486 aamieartaa (antra las 0*0235 T 0 *0369). 
y. 578 Dgtlàtgaa (suparioraa a la 0 *0369). La axpoaici&n 
m&a datallada sabra las grupas aatruoturalas ganarados an 
tamo a eada concapta puada Tara a an al Aplndioa X.
Varnaa a oamparar m&a datanidamanta las rasultadoa da 
ambas muaatraa.
-Cnarta paaai oamparaoi&n par inapaccl6n da aetruetnracio- 
naà conoaptualaa
La eomparaci&n da raanltadaa dal oluatar analysia sa­
bra las raapnaataa da las dos muaatraa paraoe muy sugaren- 
ta.
Encontramoa, an primar lugar, ciarta similitud an al- 
gunas puntuacionaa. San muy aimilaraa las (o*o4o4 an la 
mnastra A y 0*0402 an la muaatra B). Tampooo son muy difa- 
rentaa las a^ (0*0123 an la muaatra A y 0*0130 an la muas- 
tra B). Curiasamanta las dos hipotttlcas aelaocianadaa 
an cada muaatra tampoca san> muy diatintaa (0*0368 y 0*0286 
en la muaatra A, y 0*0369 y 0*0235 an la araaatra B). Para- 
oa, à primera Tiata, que hacha daaaparacar par la narmali- 
aaciftn al aatila da raapuaata peculiar, las daa amaatraa - 
paraean muy aimilaraa an al aninda dal aignificada. Can aa- 
toa datas podrlamos pr&oticamente afirmar que na as muy —-
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probable que exlstcui grandee diferenolas de estrueturaol6n 
entre ambas muestraa.
Sln embargo esta lnapecoi6n cambia grandemente cuando 
examlnamoa las puntuacionaa da grupo da cada coneepto (cu& 
droa 12 y 15) y las intaroonaxionaa aatructuralaa que ae - 
eatableoan entra loa diatintoa concaptos (Ap&ndlcaa IX y X).
Para acareamos a la compranai6n da la astructura da 
aignifIcado de loa conceptoa-eatlmulo an ambas muaatraa noa 
pueden ayudar loa dates aigulantaal 
-Puntuacionaa de grupot
Las cortaa son 92 an la muestra A y 58 an la muea-
tra B,
Las aemicortaa son 398 an la muaatra A y 486 an la
muestra B.
Las largas (per tante ain similitud de significado)
son 634 en la muestra A y 578 an la amaatra B,
A primera Tiata pareca que nos encontramoa ante un ha 
ehot la muaatra A astructura m&s sua aignificadoa an tome 
a unoa concaptos claTa (ahora Taramoa cu&lea), mientraa —  
que la araaatra B pareca disparaar m&a al significado. Da - 
haeho loa Jh conceptos-aatlmulo han sido agrupadoa.de for­
ma distinta para ambas muestraa. T&ase al cuadro n* 16, —  
pag. 20 3, donde graficamenta sa praaentan las interconexio 
nas da loa concaptos, au es truc turacitn, en cada muaatra.
En primer lugar, encontramoa unoa concaptos que no son ea- 
tructuradoa por nlnguna de las dos muestraa. Son: el orden, 
mis maestros, la nostalgia, sar uno da tantes, aer anTidit^ 
do, exponerae al pallgro, sarTiraa da loa dem&s, el pcder, 
aer agrealTO, aiejaraa de la madra, aatar solo. Adam&a de 
aatoB, la muaatra A no astructura loa concaptos comprome—  
teraa con algo, bastaraa a ai miamo. Mientraa que la muea- 
tra B ne astructura loa concaptos aer protegido y cuidado, 
el yo que me gustaria aer, sar Tiato por loa dem&a, ml pa­
dre.
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a« «xelUTan d« aatructuraeiSn (13 an la muaatra A t 15 an 
la B), alno an la manara como cada muaatra agrupa los oon- 
captoa qua aatructura»
La muaatra A con loa 21 concaptos qua aatructura for- 
aia doB grupoa, a loa qua llamamoa grupo n* 1 y n* 2, com - 
18 conoaptoa al prlmaro y 3 conceptoa el aegundo. Hay una 
polarlzacl&n poaltlra raapacto a loa conoaptoa dal grupo - 
1* y nagatira raapacto a loa concaptos dal grupo 2*. Loa - 
conoaptoa aatructuradoa an al grupo 1* aoni arte, amar, —  
aantiroe aaguro, aar amado, al yo qua me guatarla aer, ml 
madra, ml auarta, aar conocldo como uno aa, conflar an la 
madra, aer acaptado, conflar an el padre, yo, sar prefarl- 
do, ml padra, aar protagldo y cuidado, aar aloglado y adc^ 
rado, aar vlato por loa dam&a, flaraa da loa otroa, Los —  
concaptos aatructuradoa an al grupo 2i son : la agraalvldad 
contra ml, sar conaldarado rldiculo, aar rachacado. La for 
na concreta da aatructuraol&n puade varaa an la graflcacl6n 
dal cuadro n* 17, donda paracan claroa 3 nudoa principales 
da significadoI aar amado, aar acaptado y aentirea aaguro, 
y 6 nudoa sacundarloai arts, al yo qua na guatarla aer, yo, 
sar Tlsto por los dem&a, sar aloglado y admlrado, conflar 
an la madra. Loa dam&a conoaptoa aa Intagran an aata rad y 
parfllan m&a al significado da loa nudoa. La aatructuracl&n 
dal grupo 2* aa m&a simple, por trataraa da solo tree con­
oaptoa i al concapto aar raohazado vincula al significado « 
da aar conaldarado rldiculo y la agraalvldad contra ml.
La muaatra B rauna loa 19 concaptos qua aatructura an 
% grupoaI 3 da polarlzacl6n positiva y uno da polarlzaol&n 
nagatlva. V&asa au graflcaclftn an al cuadro n* 16, pag. . 
SI grupo 1* rauna 10 concaptos: amar, aar amado, aantlraa 
aaguro, arts, ml madra, baataraa a al mlarao, conflar an al 
padre, conflar an la madra, aar acaptado, aar conocldo co­
mo uno aa. Hay algo llamatlvo an &li la auaencla da conceg 
tos "peraonalas* (yo, ml auarta... ): paraca m&a bl&n un — 
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el grupo se estructure como sobre nudos b&sicos sobre los 
conceptos conflar en la madre, confier en el padre, mi ma­
dré, sentires seguro, ser aeeptado. El grupo 2t, de polar;^ 
zaci&n positive, reune 4 conceptosi yo, fiarse de los otros, 
comprometerse con algo, mi suerte. Parses un grupo concep­
tual personal y realists (esta muestra ha excluldo el yo 
ideal de la estructuraci6n). El grupo 3*, de polarizacl6n 
negative, agrup los mismos conceptos que el grupo 2( de - 
la muestra At pero los eetructura de forma distintat aqui 
es el concepto eer considerado rldiculo el que conecta los 
significados de la agresivldad contra ml y ser rechazado,
El grupo kt, de polarlzaci6n positive, présenta simplemen­
ts dos conceptos cuyo significado es similar para la mues- 
trat ser preferido y ser elogiado y admlrado.
Con todos estos datos parses que ya deberlamos acer—  
camos a una interpretaoi&n global y conclusiones sobre —  
los hallazgos. Pero hay todavia un aspecto que conviens —  
préciser para dar mayor validez a las posibles conclusio—  
nés.
k.k, Estilos de reepuasta
Es suficientemente conocida, y no vamos por tanto a - 
insistir en elle, la influenela de los set de respuesta a 
los test, y las peculiaridades de los sujetos cuando tie—  
non una prgunta ante los ojos y un l&piz para contester. - 
No cabe duda de que tambi&n el Diferencial Sem&ntico se -- 
preste a cierta distoraitn por los estilos de respuesta, - 
que en ocasiones puede ser muy significative.
Ciertamente, el m&todo de "cluster analysis*que hemos 
utilizado est& construido sobre la hip6tesis de éliminer - 
el efecto distorsionante de los estilos de respuesta: en - 
cierto sentido podrlamos decir que los an&lisis hechos en 
el apartado 4.3 de este capitule no necesitarian un ulte—
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rlor aatndlo de los estilos de respuesta.
Sin embargo, pareee Interesante estudlarlosi ante to- 
do, por si mismost los estilos de respuesta nos dan una Ig 
formaoltn adicional sobre loa Indivlduoa j los» grupoe que. 
aunque no dlrectamente buscada en los tests,nos hace onteg 
der mejor a los eujetos. Pero, adem&s, es necesario estu—  
dlarlos para que los- an&llsls hechos sobre todo en el apar 
tado 4.1 de este capitale sobre puntuaciones de factor, en 
los que no ha habido nlngén filtre de estilos de respuesta 
(eomo en la nonsalicaci6n), puedan Interpretarse con mayor 
valides. Los an&llsls hechos en el apartado 4.2 neeesltan 
monos estas précislones, ya que las puntuaciones de polarl 
saci&n son ellas mismas de alguna manera un estudio del eg 
tile de respuesta.
Para su estndio vamos a seguir fundamentalmente a —  
Osgood, Ch.B. et al. (1957), pag. 226 a 251, donde eetu—  
dian ampliamente este fen&meno.
Los datos en que fundamentalmente vamos a estudiar —  
los estilos de respuesta est&n recogidoe y elaborados en - 
los Ap&ndices IV, V y VI (puntuaciones factoriales, y sue 
frecueneias y porcentajeS en ambas smestras), Para m&s fa- 
cilitar el trabajo ofreoemos el cuadro 19, pag 209, en el 
que se presentan los porcentajes medics de respuesta a ca­
da grade de las escalas, y los cuadros 20 a 53 (desde la 
pag. 210 a la pag. 243) en los que ofreoemos una grafiea—  
ei&n comparable de frecueneias de las puntuaciones facto—  
riales. Un date importante son tambi&n las puntuaciones de 
polarizacl6n ya estudiadaa, a las que tendremos que aludir 
de nuevo. Sus datoai est&n en los Ap&ndices VII y VIII (Pug 
tuaciones médias, desviaciones tipicas, frecueneias y por­
centa jes) y el cuadro n* 6. De forma m&s intuitiva podemos 
revisarlos gr&ficamente en los cuadros n* 54 al 87, pag. - 
a .
Osgood et al. (1957) aluden a varios indices de esti­
los de respuesta, sobre los que vamos a ir eomparando a —
Cuadro n* 19
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PORCENTAJE MEDIO DE LAS PUNTUACIONES FACTOHIALES PARA 




MUESTRA "A" MUESTRA "B**
medio l i t lt medio
7 448'87 1 3 * 2 0 180*00 5*29
6 384*42 11^31 4 7 8 * 8 7 14*08
5 5 6 8 '89 1 6 * 7 3 644*45 18*93
k 1073*34 3 1 * 3 7 1 2 3 0 * 0 1 36*18
3 4l8'88 12*32 4 3 9 * 9 9 1 3 * 3 3
2 228*84 6*73 236*64 6 * 9 6
1 282*14 8 * 3 0 1 3 3 * 3 3 4*58
L , . 731*01 2 1 * 5 0 333*33 9*87
^7,4,1 1804* 35 3 3 * 0 7 1 5 6 5 * 3 6 46*05
Y . z , 3 , 5 . 6 1 6 0 1 * 0 3 4 7 * 0 9 1819*95 5 3 * 5 2
13.3 9 8 7 * 7 7 2 9 * 0 5 1104*44 3 2 * 48
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Cuando a un sujeto s« la ofraca un bnen grupo da con- 
ceptoa—astlmnlo, caba esparar qua bus raapuastas sa rapar- 
tan a lo largo da loa divaraoa gradom da la ascala. S6lo - 
los sujatos con axasparaei6n amocional, los sujetos' "todo 
o nada" sa caraetarlzan por cantrar sus puntuacionas an —  
los grades 1, k, 7, La araastra A sltfia an astos grados el 
53*07 ^ da sus raspuestas, mientras qua la muastra B sltfia 
el 46*05 El rasto da raspuestas sa dlstribuya por los - 
grados 2, 3, 5 y 6« Fodria dacirsa, puas, qua el estilo da 
respuesta da ambas muestras grupalmanta puada considararsa 
normal an cuanto a la emoclonalldad, y no cabs esparar qua 
afaota al tlpo da raspuasta.
Intallaanolat
Como estilo da raspuasta piansa Osgood qua puede in—  
tarprotarse oomo aducacifin, as dacir, intaliganta quiara - 
dacir major sducado. La tandanoia da raspuasta da esta ti— 
po da personas as a utilizar sobra todo las opcionas inta£ 
madias (2, 3, 5, 6), da tal manara qua al nfimaro da res—  
puastas an alia as superior al da las posicionas e%tramas 
(l, 7) o al da las madias (4)« En la muastra A al poreanta 
ja da raspuestas a las posicionas intarmadias as dal k7’09% 
bl da las extramas as dal 21*50 y al da las madias dal 
31*57 Bn la smastra B las cifras corraspondiantas son - 
al (3*52 al 9*87 y al 36*18 Parses, puas, qua tem­
po co dasda esta campo caba esparar ninguna distorsifin. H&s 
bifin drlamos qua como grupos as trata da dos muestras qua 
ban tendido taacia un tipo da raspuasta no axtramoso.
Autoerlticat
El astllo da autocritica indicarla sujetos dascontan- 
tos consigo mismos, qua sa raproqhan datarminados aspactos. 
Bn al Difarancial Sam&ntico se caraetarizan porqua al sig- 
nificado dal Yo sa solapa con concaptos "buanos” cuando al
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8Uj«to no as autocrltloo (eatfi da aouardo conalgo mlsmo) o 
ae solapa oon concaptos "males" cuando el sujato as auto—  
critics«
La dataooi&n dal solapamianto supone clarificar dos - 
pasosI cu&las son los concaptos "buanos" y "malos" para eg 
da smastra, y con eualas da alios al To an cada muastra se 
solapa. K1 primer peso puada darsa inspaccionando las pun­
tuacionas faotorialas E qua cada muastra da a cada ooncap- 
toi an nuastro case considérâmes "buanos" para la muastra 
aquallos an qua la pnntuaciôn factorial sea igual o supe­
rior a 5 puntost considararamos "males" aquallos an qua la 
puntuacifin factorial sea inferior a 4 puntos, El sagundo - 
pass puada darsa por Inspaccifin da los concaptos qua da— - 
sraastran su carcania al To a trav&s da las D cortas (Apfib- 
dicas IX y X).
La lista da concaptos "buanos" y "malos" en ambas —  
amastras puada versa an al cuadro n» 88, pag 263. Hay algo 
qua llama fusrtamenta la atancifin, y as qua al To no aparjg 
ea antra los concaptos "buanos" da la muastra Bi tampoco - 
aparace antra los "males” pues su puntuacifin factorial an 
E as da 4*91. Sa trata da una avaluaci&n positiva del To, 
pare no axcasivamenta satisfacha. Una posibla axplicaci&n 
da esta comportamiante la podemos ancontrar an al cuadro 
n* 18, pag 206. Bn 4l vamos c&mo para la muastra B, el To 
sfilo sa rslaoiona an D corta con el conoapto "compromatar- 
sa con algo", y a travês da 4l com al oneapto "fiarsa da - 
los otros" y a trav4s da 4sta com al eoneapto "mi suarta"« 
Todes alios son concaptos "buanos*. Los cuatro concaptos - 
forman un grupo, ssparado da los otros, donde al yo pareca 
adquirir un si(nificado da compromiso a intaracci&n social. 
Dirlamos qua parses ofracamos una dascripcifin del yo pos^ 
tiva, pare a la vez ampobrecida da cirounstancias persona- 
las y axcasivamenta dirigida a la aficaeiai an ciarto mode, 
podrla dacirsa qua daseriba al estilo da bas tantes perso­
nas "normales" da nuestra sociedad.Quiz& por aso no rasul-
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Cuadro n« 88
CONCEPTOS "BUENOS" T "HALOS" PARA AMBAS MUESTRAS 




4. Compromatarsa con algo
5. Art* 5. Arts
8. Piarae da loa otroa 8.
9. Mi Bwdra
11. Conflar an al padra 11. Confier an al padra
13. Anar 13. Amrnr
14. Santiraa saguro 14, Santiraa saguro
15. Mi suarta 15. Mi suarta
21. Sar amado 21. Sar amado
22. Sar conocido como uno es 22. Sar conocido como uno as-
23. Sar alogiado y admirado
24. Confier an la madra 24. Confiar an la madra
25. El yo qua ma gustarla sar 25. El yo que ma gustarla sar
28. Mi padra 28. Mi padra
29. Bastarsa a si mismo
30. To
32. Sar acaptado 32. Sar acaptado
CoHcantos "maloe"
3. La nostalgia
6, Sar uno da tamtos 6. Sar uno da tantes
7. Sar anvidiado 7. Sar anvidiado
10. Sar considarado ridiculo 10. Sar considarado ridicule
12. La agrasividad contra sil 12. La agrasividad contra ml
17. Ezponarsa al paligro
19. Serviraa da los dam&s 19. Serviraa da los demis
20. El podar 20. El podar
27. Sar raehazado 27. Sar raehazado
31. Sar agrasivo 31. Sar agrasivo
33. Alajarsa da la madra 33. Alajarsa da la madra
34. Estar solo 34. Estar solo
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ta «xtrafie qua la evaluacifin dsl Yo saa a&lo ligaraiaanta - 
positiva. Sin embargo en la muastra A, como puade versa an 
al cuadml7t PCg. 20) , al yo sa ralaclona an D cortas con 
los ocncaptosI sar viato por los dam&s (coneapto "indifarag 
ta, no elaslflcado como "buano" ni oomo "malo"), sar cono­
cido eosw uno as, al To qua ma gustarla sar, sar acaptado 
(loo très considarados como concaptos "buanos"). En princi 
pi pso’aca una dascripci&n sniy sugaranta dal To da la muas­
tra A, sniy Idantificado con al sar visto, sar acaptado y - 
sar conocido como uno as, por al manos la din&mica profa—  
sionalt para, a la vas, con una llamativa idantificaci&n - 
dal To real con al To idealt parses qua la muastra no sue- 
fla axcasivamenta y aat& afincada an su raalidad. El To, a 
trav&s da astos cuatro concaptos, sa intarralaciona da ma­
nara muy rica con otra aaria da concaptos qua paraoen das- 
criblr ampliamante la historia dal To da la muastra A, como 
varamos an otro momanto.
La conclusi&n raspacto al estilo da autocritica da 
las muestras, parses clarat ninguna da las dos aiuaatras mg 
nifiasta un daseontanto da su yo, ambas parecan astar da - 
acuardo con &li aunqua parses qua son distintos los moti­
ves,
-Hormalidad o conflicto
Bajo esta subtltulo nos vamos a rafarir a algo qua va 
m&s all& da un nuavo estilo da raspuasta. Hay una refaran- 
oia diraeta a praguntas b&sicas da nuastra invastigacifin - 
sobra autonomla afactiva da los artistes craativos. En al 
estilo da raspuasta hay indicatives qua ayudan a compran—  
dar si an la muastra hay indicios da normalidad o neuroti- 
eismo.
Un indicative da conflicto suelan sar los grades da - 
las ascalas qua sa utilisan para responder a los astlmulos. 
Cuando hay un m&ximo da conflicto con un astlmulo, la tan­
danoia as a responder con la puntuaci&n nula (4 an nuastro 
case)I cuando el conflicto as minima sa tianda a utilizer
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las puntuacionas m&s polarlsadas (l o 7 an nuastro caso)i 
al acarcaniante a la puntuaciftn nula as acarcamionto al —  
conflicto, T al acercamianto a los polos as indicative da 
alajamlante dal conflicto.
El cuadro n* 19, pag. 209 t nos da una infomaci&n da 
conjunto sobra asta plantaamianto. A  la muastra "A", nos 
ancontramos con el 31*57 it da las puntuacionas on el grade 
4 da las ascalas, al 47*09 an los grados intarmadias y - 
al 21*50 It an los grados m&s polaricados. Son porcantajas 
qua puadan considararsa normalasi quix& al finico porcanta- 
ja algo m&a abundanta da lo asparabla an los normales es — 
el da los grados intarmedios, qua snala sar da alredador - 
dal 35 it. En la muastra"B** al 36*18 it da las raapuastas —  
han side dadas an al grade 4 da la ascala, al 53*52 an - 
los grados intarmedios y el 9*87 It an los grados m&s pola- 
rizados. Aparantamanta astos dates astarlan a favor da una 
mayor conflictividad da la muastra B eon los concaptos-as- 
timulo.
tin date adicional, aunqua no saa un astilo de raspuas 
ta, puada plantearaa aqul como complamanto a los dates an­
terior#» . Dm date qua ayuda, segfin Osgood, para apreciar - 
al neuroticismo o la normalidad, as al tipo da idantifica­
ci&n con los padraa, tomando como Indies da idantificaciAn 
las puntuacionas D. Una D muy corta antra dos concaptos ig 
dica qua ocupan pr&ctioamenta al mismo aspacio sam&ntico, 
as dacir, tianan el mismo significado.
Los criterios que Osgood juzga fitilas son los sigulen 
test los varones normales tiandan a idantificarsa con al — 
padra m&a qua con la madra, sa juzgan a si mismos tan bue- 
nos como a los padres (hay puss poca varianza entra la evg 
luaoi&n qua se dan a si mismos y la qua dan a sus padres)| 
por al contrario los naur&ticos tianden a valorarse a si - 
mismos y a los padres menas qua los normales, son mayores 
qua an los normales las D antra Yo y Madra, y Madre-Padre, 
hay una mayor varianza an sus avaluacionas da si mismos y
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y da los padraa, y su ldantlflcaol6n saxual es confusa, dl, 
vldlda o Invartlda.
En la muastra A, ancontramos las siguientas puntuaoig 
nas factorialas da avaluaoi&n (B)i 
-Mi madrai 5’54
-Mi padrai 5 * 62
-To t 5*16
-Confiar an al padrat 5*84 
-Confiar an la suidrai 5’77
T las siguiantas puntuacionas da Di 
-To - Mi madra t 0*0312
-To - Ml padra i 0*034)
-Ml madra - Mi padra i 0*0261
-Confiar an al padra - Confiar an la madra i 0*0210 (D^)
Las puntuacionas factorialas da avaluaci&n (s) an la




-Confiar an al padrai 6*21 
-Confiar an la mdrat 6*19
T las siguiantas puntuacionas de Di 
-To - Mi Biadra i 0*0227 (D^)
-To - Ml padre i 0*0295
-Mi. màdra - Mi padra i 0*024?
-Confier an al padra - Confier an la madra i 0*0175 (o^)
La muastra A aralfia los concaptos To, mi madra, mi pg 
dre da forma positiva qua podrlsmos calificar da madiat la 
la puntuaci&n dal To as ligeramanta manor. La muestra B —  
avalfia a Mi madré con puntuaciôn muy alta, algo menor al - 
concepto Mi padra, y con avaluacl6n apanas positiva al To. 
En principle las puntuacionas de la muastra B se acarcan - 
m&s al naurotioissio qua las da la nniaatra A.
En ouanto a la identifioacifin antra los conceptos, an 
la muestra A la finica D corta entra allos es antre los cog
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oeptos Oonflar en el padre y Confiar en la madrai au sig­
nificado es al mlamo para loa sujatos da la muastra A. Las 
restantes D son semicortas (infarioras a la D b 0*0364)t - 
al To no se identifies con el padra ni con la madra, ni —  
tampoco sa parciben muy carcanas la figura dsl padre y de 
la madré, Pueda asto significar que sa alente claramenta - 
la difarancia padra - madra (no hay confusifin sexual), pe- 
ro no hay m&s que una posible identifioaclôn parclal con - 
allos, m&s cercana a la madra que al padra. Este podrla ig 
terpratarse como una tandeneia al conflicto naur&tico, o - 
como un date espaclfico dal grupo da artistes, racogido en 
otras investigacionas.
En cuanto a la muastra B, hay una D corta entre los - 
conceptos Confiar en el padre y Confiar an la madra (como 
en la muestra A), y otra entra los conceptos To y Mi madré, 
lo que supone una identificaci&n oon la madré (no esperada 
an los normales)I las O antre el To y Mi padra, y antra Mi 
madra y Ml padre son semicortas solamenta. Lo que indica - 
una no identificacitn, a no sar parcial.
Desda estos puntoe da vista, pareca que la muestra B 
tiens m&s carga naur&tica que la muastra Al lo que da al- 
guna manera sa varia confirmado por al hacho da que al yo 
real y al yo ideal an la muastra A s&lo las sépara una O 
corta (dirlamos que no necasitan soflar despiertos), mien—  
tras que al yo real y al yo ideal da la muestra B les sapa 
ra una O superior: pareca que tianan la insatisfacci&n cog 
sigo mismos que as posible en individuos con cargas neuro- 
tizadas.
Aunque no pueda afirsmrsa definitivamente un neuroti­
cismo por astos datos, sobra todo desda el momento an que 
los sujetos da la muestra B aparentements son personas nog 
males con funciones personales y sociales reconocidas, de- 






DE TEORIA T 
DE TRABAJO
Llegaaïoa al filtlmo tramo da nuastro trabajo, en el - 
que vamoB a Intenter interpréter los datos reeogidos y los 
an&lisie realizados. Nuastras conclusiones se van a rafe—  
rir a aspectos de la personalidad que pueden favorecer da- 
teminados actos creatlvosi as decir, perticipamos de la - 
opini&n de que la creatividad as un conjunto dimensional - 
complajo del que todas las personas participan potencial—  
mental las caractaristicas personales pueden favorecer o 
inhibir su desarrollo. En este eentido, no vamos a sacar - 
conclusiones sobre la "personalidad creative", como total- 
mente distinta de la "personalidad no creative” i hablare—  
mos daspufcs de este, pero desde ahora afirmamos nuestra —  
preferencia por considerar la creatividad, de manera simi­
lar a la inteligencia, como "algo" (sobre lo que intenta—  
mos tambi&n unas hip&tesis finales) que todos los Nombres 
poseen, que se dasarrolla m&s o menoe, que se inhibe o no, 
y sobre lo que la personalidad tiene una influencia modula 
dora: quiz& &sta podrla ser una manera de concebir la per­
sonalidad : como variable moduladora de la creatividadi aug
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que habrfi que concretar el contenldo de esta variable, y — 
el valor predlctlvo de su potencla de modulaci6n. Nuestras 
conclusiones van a referlrse a estos aspectos de la perso­
nalidad que modulan el desarrollo de formas concretes de - 
creatividad.
Tambifin debemos préciser algo sobre el valor de gene- 
ralizacl6n de nuestras conclusiones. De acuerdo con lo man 
tenido anteriormente, no pretendemos generalizarlas a todo 
tipo de personas creativas. Pensamoa que està suficiente—  
mente clara la faite de correlaci&n entre diverses aspec—  
tes de personalidad de los diferentes tipos de creatlvosi 
no siemprs es imposible generalizar para todos, pero siem- 
pre es, cuando menos, peligroso. La posible generalizaci6n 
se har& solamente respecte a los artistes pintores, sobre 
todo en los aspectos m&s especlficos de personalidad que - 
vamos a tratar, aunque ciertamente han surgido incidental- 
mente algunos aspectos sobre la din&mica general de la -—  
creatividad que tal vez si seen m&s ampliamente généralisa 
bies.
Otro aspecto importante, en relacifin con &ste, séria 
el de el nfimero de sujetos y representatividad de las mues 
tras. Ciertamente no son excesivamente numérosas, y hubie- 
ra sido mejor ampliarlasi aunque las dificultades hubieran 
eido muy grandes oon este diseflo. De todas maneras, debe - 
tenerse en cuenta que N ■ 30 es un nfimero apreciable — - 
cuando se trata de poblaciones tan pooo corrientes como —  
los artistes pintores, y que con &ste nfimero los résulta—  
dos grupales del Diferencial Sem&ntico resultan bastante - 
estables. El estilo de respuesta de las muestras, tal como 
vimos en al capitule anterior, no parece poner en peligro 
las comparaciones entre ambas porque son b&sicamente los - 
estilos esperables en los grupos normales, y porque los - 
datos menos esperables del grupo control (baja evaluacifin 
del yo, mayor identificacifin con la madré que con el padre, 
no identificacifin entre el yo real y el yo ideal) pueden -
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Indlcar una clerta tendencla neurfitlca en el grupo, pero - 
parecen, por otra parte, compeneadoe no sfilo por la vlda - 
personal de los sujetos, sino tanbl6n por las otras res—  
puestas. Oe todas formas, a la bora de interpretar, se ha- 
br& de tenar en cuenta este aspecto, Como tambifin el hecho 
de que las muestras hayan sido obtenidas geogr&ficamente - 
en una sola regifin. No nos atrevemos a définir la influen­
cia que esto puede tener sobre la generalizaci&n a otros - 
pintores de Eepafia y del mundot nuestra opinifin ee que la 
influencia de esta limitaoi&n es menor, y que hay una pos^ 
bilidad no excesivamente arriesgada de generalizar a los - 
artistas en general.
Come so recordarfi, nuestra hipfitesis era que si dos - 
grupos emparejados, uno de artistas y otro de no artistas, 
evaluaban afectivamente los estlsiulos del construeto al —  
qua llam&bamos "autonomla afectiva", no habria diferencia 
significative entre las tendencias mediae de respuesta de 
ambos grupos a cada concepto del constructo, si bien po—  
drla haber diferencias significativas respecte a la agrupg 
cifin afectiva de loa conceptos. Los dates y tratamlentos - 
dal capitule anterior nos sraestran que hay aspectos b&si-- 
cos de la hipfiteais que se han cumplido, pero hay otros rg 
BUltados qua han deabordado sus previsiones, no en cuanto 
qua sean contradictorias com lo esperado, sino en cuanto - 
que han aportado aspectos inesperados pero muy sugerentest 
al menos aal lo creemoa. Vasu>s a intentar définir los rs-- 
sultados y concretando paso por paso las conclusiones.
5.1. Comportamionto de las muestras
Quizfi nos pueda ayudar a precisar su comportamiento — 
el ir agrupando loa aspectos an que sus conductae se han - 




El primer resultado, ba»tante aparatoso. es el de la 
comparacl&n medlante la de Hotelling de los perfiles —  
EPA de cada muestra para oada une de los 34 conceptos-estl 
nmlo del constructo "autonomie afactiva". Le he llamado -- 
aparatoso porque, ciertamente, junto a la cantidad de in—  
vestigaciones que han mostrado siempre "diferencias entre 
los créatives", no deja de ser llamativo que no haya ni —  
una sola diferenciacièn significativa entre los perfiles - 
de ambas muestras. Es decir. ambas muestras poseen los mig 
mos significados respecte a los conceptos. Ciertamente, no 
conviene olvidar que los estimulos afectan a la personali- 
dad compléta de los sujetost la mayor parte representan as 
pactes que con bastante probabilidad est&n ligados a con—  
ceptos profundos de libertad e independencia que se han —  
mostrado siempre como diferenciadores de créatives y no —  
creativos s otros representan algunoa aspectoa fundamenta­
ies de la personalidad y la historia del sujeto. Creemos - 
que la interpretaciftn de este resultado nos lleva hacia la 
confirmaci6n de la idea de que, si todos los hombres son - 
potenoialmente creativos, no hay que esperar excesivas di­
ferencias entre los que ae manifiestan creativos y los que 
no. No hay, sin embargo, que extralimitar* esta conclusion: 
como sabemos, y veremos despuOs, hay diferencias entre las 
dos muestras, aunque no a este nlvel de puntuaciones com—  
puestas EPA. Podremos deapu&s revisar este aspecto. Por —  
ahora nos basta afirmar esta profunda semejanza de las reg 
puestas de las dos muestras, de pintores y no pintores, —  
frente a los estimulos, cuando las respuestas son analiza- 
das como puntuaciones compuestas EPA, le que équivale a —  
puntos definidos en el espacio tridimensional sem&ntico.
Otra importante semejanza aparece en cuanto a la reso 
naneia emocional que los 34 conceptos tienen para las dos 
muestras. Midiendo esta resonanoia emocional por la inten-
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sidad de la polarlzaclOn, hemos encontrado que tampoco hay 
diferencias significatives entre los perfiles de respuesta 
de ambas nniesFtras a la totalidad de los conceptos. Pensa—  
mos que este dato es importante : en el conJunto de estimu­
los hay conceptos muy cercanos a lo m&s profundo de la peg 
sonalidad del sujeto: la simllltud de respuesta emocional 
nos habla l&gicamente de actitudes y emociones muy simila- 
res entre ambas muestras. Ciertamente no conviene olvidar 
el acercamiento de puntuaciones impulsado por las promedia 
clones necesarias para obtener las puntuaciones de polari- 
àtaciOhs esto provoea una eliminaciOn de slngularizaciones 
y diferenciasl perO es sniy difioil creer en diferencias —  
emocionales fuertes y siuy slgnlfioativas que puedan ser —  
sllminadas totalmente por este procedimiento.
Una tercera simllitud, bastante curioea, entre las —  
dos smestras, ha parecido en el estudio de las estructuras 
conceptuales que oada muestra construye con los mismos coij 
ceptos. Como luego veremos construyen grupos conceptuales 
dietintos, y sin embargo los juegos b&sicos de (O'o4o4 
en la oiuestra A y 0'00402 en la muestra B), de e^ (o'0123 
en la muestra A y O'0130 en la B) y las (0'036U y0'0246 
el la muestra A, y 0*0369 y 0*0235 en la muestra B) son —  
muy similares. Estimativamente se dlrla que los grupos coq 
ceptuales que pueden originarse conoclendo las anteriores 
medidas han de ser muy similares. Estas puntuaciones hablan 
de un paralelismo muy marcado entre las dos muestras en - 
cuanto a la proximidad o lejania de signiflcado entre los 
conceptos, en cuanto a la dispersi&n general de los sujetos 
en t o m o  a la tendencia media de significado de cada con—  
cepto, y en cuanto a la frontera que sépara los conceptos 
con un significado muy similar de los conceptos con dife—  
rencias marcadas en el significado. T esto, repetimos, a - 
pasar de que es aqul, en la eetructuraci&n de grupos con—  
ceptuales. donde aparecerit una de las fuentes de diferen—  
cias m&s notables entre ambas muestras.
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Estas fuertes semejansas en las respuestas de ambas - 
muestras nos llevan a una conclusl6n que escrlblmos con —  
clerta reticencla, por no decir con clerto mledoi no hay - 
dlferenolas b&slcas entre las tendenclas de respuesta a —  
los estimulos manlfestadas por ambas muestras, tal como se 
prevela en la hlp&tesis. La reticencla se debe a que hay - 
desde otro &ngulo diferencias que aparecen de forma distin 
ta a la esperable cuando hiclmos la hip6tesis diferencial. 
El miedo se debe al hecho de que aoarentemente la conclu—  
si&n se enfrenta de forma manlfiesta a la enorme avalancha 
de investigacl6n que afirma la diferencla de personalidad 
entre creativos y no oreativos « Indudablemente esto neoes^ 
ta sxplicaci6ni quizfc los pasos posteriores nos ofrezcan - 
la poslbilidad de encontrar interpretaciones compatibles - 
para conclusiones que parecen tan distintas,
5,12. Diferencias
Nos interesa notar que las diferencias entre las mues 
tras que vamos a ir anotsmdo se construyen sobre la base - 
de las anteriores semejanzas. Estas diferencias aparecen - 
en las mismas puntuaciones que han generado esas mismas S£ 
mejanzas.
La primera diferencia que anotamos està en la mayor - 
variabilidad y dispersitn de las respuestas en la muestra 
A que en la muestra B. Tanto en puntuaciones factoriales - 
como en puntuaciones de polarizaci&n, la desviaci&n tlpica 
es siempre m&s alta en la muestra A que en la muestra B, - 
hasta el punto que en las puntuaciones de polarizaci6n la 
s^ m&s pequeKa es m&s alta que la media de las Sg. Esto - 
por un lado supone una mener consistencia de las médias en 
la muestra A, pero tambi&n quiere decir que los sujetos de 
la muestra son mucho m&s variados en el significado (algo 
empobrecido por la promediaci&n), mientras que en la snies- 
tra B los sujetos son m&s un&nimes y monocordes en el sig-
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nlflcado de los conceptos.
La segnnda diferencla estli en la distinta puntuaci&n 
factorial que cada muestra atribuye a algunos conceptos - 
(cuadro a* 4). El hecho de que no haya diferencias signify 
cativas entre los perfiles BPA (puntuaciones compuestas de 
los tree faetores) no élimina las diferencias en cada fac­
tor de muestra a aniestrai en la pr&ctica quiere decir que 
el perfil EPA aparece como una estructura similar a otra - 
estruotura EPA, pero cuyos elementos se organisan de forma 
diferente. Creemos qua lo que esto quiere decir es que una 
estructura résultante, o un perfil, o una puntuaci&n com- 
puesta, pueden originarse en din&micas que no seen iguales. 
un ejemplo ing&nuo es que 9 es igual a 3 * 3 * 3, pero tag 
bi&n es igual a 2 * 4 * 3* etc. Pensamos que esto puede es^ 
tar habl&ndonos de una din&mica de la personalidad que de 
hecho nos parses estar encontrando en los resultados de —  
nuestra investigacitn, en la forma como se construyen las 
respuestas del Diferencial.
Otra diferencla entre ambas muestras que nos pareoe - 
importante apereoe en las estructuras grupales de eoncep—
toe. Tal como hesios vieto (cuadros 12, 15, 17 y 18) la ---
muestra A estructura m&s sus significados, neoesita menos 
grupos para incorporar m&s conceptosi tiende a estructurar 
los conceptos en tomo a unos conceptos clave, por eso sue 
puntuaciones grupales tienden a ser m&s altas que en la —  
muestra B. Esta, por el contrario, necesita m&s grupos pa­
ra estructurar los conceptos, usa menos conceptos clave y 
m&s bi&n tiende a separar los grupos entre si. Creemos que 
esto tiene mucho que ver con la amplitud de conceptualiza- 
ci6n e intereses, amplitud de conciencia de si mismo y con 
la aceptaciAn de las propias emociones.
Estas diferencias entre las sniestras, incluidas en —  
perfiles de semejanza, nos parece que est&n surgiendo de - 
procesos que podrlamos calificar como organisâtivost alu—  
den a una distinta manera de organizar la informaci&n que
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se reolbe y se da. Su principal diferencla no est& en la - 
orientaciAn ni intensidad de las puntuaciones, sino en la 
manera como se combinan entre si. Parece que los elementos 
son b&sicamente los mismos, aunque la construcciAn final - 
es distinta.
5.13. Primeras conclusiones
Antes de seguir adelante, vamos a resumir poaibles —  
conclusiones generalisables, a partir de los dates expues- 
tos,
Podrian expresaree de la siguiente manera:
-Entre artistes y no artistes no hay diferencias signifieg 
tivas, es decir, no hay actitudes significativamente dife- 
rentes, frente a los conceptos de autonomie afactiva y coq 
ceptos b&sicos de la personalidad,
-Tampoco hay diferenoia signifioativa entre artistes y no 
artistes en cuanto a la intensidad emocional media de res­
puesta al grupo de estimulos. Dirlaraos que la resonanoia - 
emocional es similar en ambas muestras
-Los significados de los conceptos de autonomie afectiva y 
personalidad son b&sicamente iguales para ambas muestras - 
en su tendencia media grupal.
-Artistes y no artistes difieren en la mayor variabilidad 
y dispersiAn de los artistes tanto en la valoraciAn facto­
rial como en la intensidad emocional de respuesta ante ca­
da concepto. Los no artistes tiene desviaciones tlpicas mg 
nores.
-Artistes y no artistes difieren en la forma de agrupar - 
los conceptos * la es truoturaciAn de los artistes es m&s —  
lAgica y complejai son m&s los conceptos cuyo significado 
se relaoiona que entre los no artistes, necesitan menos —  
grupos para incorporar m&s conceptos, utilizan conceptos - 
elave para organizar los grupos menores en nAraero que los 
no artistes y con m&s interacciones.
•
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5.2. El constructo de autonomla afectiva
Esta ha sldo una de las hlpAtesis teAricas b&slcas - 
con la que hemos jugado. Una hlpAtesis no estructuradat —  
m&s bien dlrlanos que se trata de una serle de datos que - 
no sabemos como interacclonan entre si, y que hemos puesto 
tambi&n a prueba. Intént&bamos ver si surglan de alguna ma 
nera interconexiones de significado que nos descubrieran - 
en los creativos, o en los no creativos, una din&mica espe 
clfica de la libertad o la dependenciat en concrete, si la 
creatividad es o no funciAn de la libertad. Para clarifi-- 
car esto, necesitamos primero revisar el tratamiento que a 
cada concepto han dado ambas muestras.
5.21. Tratamiento de cada concepto
El estudio puede hacerse,y ampliarse,con los datos b& 
sicoa que se contienen en los cuadros n* 2, 4, 5, 12, 15 y 
los Ap&ndices IX y X. Adem&s, en los cuadros 89 y 90 hemos 
graficado la distribuciAn en el espacio sem&ntico de todos 
los conceptos de ambas muestrasi es= interesante para tener 
una visiAn de conjunto de la distribuciAn y conexiAn de —  
los significados.
-El orden
Este estlmulo se considerA "tripolar”,(es decir, po—  
drla haber tenido relaciAn con la dependenoia, o la contra 
dependencia, o la independencia), El mayor desacuerdo in—  
tramuestral sobre el orden se manifiesta en la muestra A - 
(desviaclAn tlpica superior a l'5U). La muestra B lo eva—  
lAa m&s positivamente que la muestra A, y reaceiona m&s —  
emocionalmente ante &1. Si embargo ninguna de las dos mueg 
tras lo incluye en ninguna estructura de grupo, de D cor-- 
tas. En D semicortas hay un dato curiosot ambas muestras - 
agrupan "el orden" con un grupo muy similar de conceptosi 
pero la muestra B aflade "el arts" y "el yo que me gustarla
A _ g o a l  C i v
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sar"s es decir, confirme la mayor apreciacl6n del orden —  
por los no artistes.
-Mis maestros
Tambi&n se consider6 de posibles conexiones "tripola- 
res”, El concepto es major evaluado por la siuestra B. En - 
la muestra A este estlmulo hace surgir alta divergencia de 
significado, Tampoco fu4 incorporado a ningùn grupo por —  
ninguna de las dos muestras.
-La nostalgia
Cohcepto considerado como de posibles conexiones con 
la dependencia, Aunque con puntuaoi&n baja, fu& major eva- 
luado por la muestra A que por la Bl en esta provocô dia­
pers i6n de significaci&n en la evaluaciAn. Tampoco fut in­
corporado este concepto a ningùn grupo.
-Comprometerse con aleo
Concepto en conexitn hipotêtica con la independencia. 
Major evaluado por la muestra B que por la A, Esta no lo - 
incorpora a grupo sem&ntico. Para la muestra B el concepto
aparece coneotado en D corta con *To” y "Fiarse de los --
otros", lo que eetableoe las bases de su compromise,
-Arte
El concepto se preeent& como referencia de la muestra 
de artistes. Ambas muestras lo evalûan muy alto. Parece —  
que en la muestra B esta evaluaci&n es un estereotipo, —  
pues la valoraoi&n de P y A es significativamente m&s baja, 
mientras que la muestra A siente el arte tambi&n poderoso 
y active, Ambas sniestras ineluyen al arte en grupo sem&nt^ 
co. Para la muestra de artistes arte ast& muy pr&ximo en - 
significado a "Amar", "Sentiras seguro", "Ser amado" y "El 
To que me gustarla ser"i el significado del arte aparece - 
smy coneotado a un sentimiento de seguridad, a algo que el 
artiste dessa ser, y al Juego fundamental del amort amar y 
ser amado. Para la mueetra B los conceptos cercanos al ar­
te son "Confier en el padre", "Amar" y "Sentiras seguro",
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dcnde pareoe que el arte es vlvido con una doble dlmensl6nt 
amar (an una sola dlreeci&n, suprlmiendo el ser amado) y - 
tal vex el a entire e seguro que brota de la figura patema, 
es decir, el arte como valor parental.
-Ser uno de tantos
Se pens6 que podia tener conexiones con los tree po­
los. El concepto supone probablemente algo de conflicto en 
la muestra A, pues prevooa dispersi6n en las respuestas —  
tanto en puntuaci&n factorial como en intensidad emocional. 
Con todo es rechasado con m&s fuerza que por la muestra B. 
Ninguna de las dos sniestras lo incluye en grupo sem&ntico.
-Ser envidiado
La manera de reaceionar fronts a este concepto ha si- 
do totalmente similar a la manera de reaceionar al ante­
rior. La finica diferencla as que tambi&n proveca diaper—  
si&n de respuestas en la siueetra B.
-Fiarae de los otroa
Se consider& como un estlmulo de independencia. No —  
hay diferencias significativas en la valoraci6n que ambas 
sraeatras hacen del concepto. Para la salestra A el concepto 
se estructura dlrectamente en D corta con el concepto "Ser 
elogiado y admlrado"t as una relaol&n de significado apa—  
rentemente extraBa, qua puede isiplicar la actitud de nece- 
sitar ser elogiado, as decir, reconocido, para poder fiar- 
se de los otros. Para la salestra B el concepto se estructu 
ra directamente con "Conqirometerse con algo" y "Ml suerte"i 
parece qua el significado habla de una historia personal - 
en la qua fiarse ee= comprometerse.
-Mi madre
Ee uno de los conceptos sugeridos por Osgood para el 
estudio de personalidad con el Diferencial Sem&ntico. La - 
muestra B eval&a major el concepto qua la A. Bn esta hay —  
una mayor dispersi&n an cuanto a la respuesta emocional a 
este concepto, lo que indica una mayor variabilidad de sig
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nlflcado. Para la miana muaatra A al concepto se relaoiona 
en D corta s&lo con el concepto"Oonfiar en la madre", que 
es en ûltimo t&rmlno muy eimilar. Para la muestra B el coq 
cepto se estructura con "Confiar en el padre", "Sentirse - 
seguro", "Confiar en la madre", "Bastarse a si mismo","Ser 
aceptado"i indudablemente cabian interpretaciones diverses 
de estas Oi de todas formas pairece que los significados ae 
inclinan m&s a situaciones de dependencia-independencia —  
que a situaciones de amor.
-Ser considerado ridicule
Se eligiS como concepto que podla provocar reacciones 
de significado "tripolar". Es rechasado por las dos mues—  
tras, con m&s intensidad por la saies tra Bi ambas lo sien—  
ten d&bil aunque la sniestra B lo siente menos d&bil. Para 
la sniestra A el concepto se estructura en un miemo signify 
cado con "ser rechazado". En la sniestra B se estructura —  
con "ser rechazado" y "la agresividad contra ml"i lo que - 
le da una motivaci&n distinta a la de la sniestra A.
-Confier en el nadre
Se eligi& como concepto de resonancias "tripolares".
La sniestra B evalùa el concepto algo m&s que la muestra A. 
El concepto es estructurado en ambas muestras con varios 
conceptos. La sniestra A lo une con "ser amado", "confiar - 
en la madre", "ml padre", "ser aceptado". La sniestra B lo 
une con "arte","mi madre", "sentirse seguro", "confiar en 
la madre", "bastarse a si mismo", "ser aceptado". Los sig­
nificados de la sniestra A unidos al concepto pareoen bas- 
tante di&fanos; los de la muestra B resultan sorprendentest 
la ausenoia del concepto "mi padre" (que aparece en D eemi 
oortas), y la identificaci6n del concepto con conceptos —  
tan inesperados como "arte", "mi madre", "sentirse seguro", 
etc.t da la impresitn de que el concepto levante vivencias 
complejas de cierto sentido confllctivo.
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-La agresividad contra ml
Fu& elegldo como concepto que podla provocar reaccio­
nes de contradependenola. Bl concepto es evaluado negative 
mente por ambas muestras, m&s intensamente por la muestra 
B, quien lo siente a la vez m&s patente y active. Para la 
mueetra A el concepto se une en significado a"ser rechaza­
do”. Para la muestra B se une a "ser considerado ridicule".
-Amar
Se ellgi& como concepto m&s unido a la independencia. 
Ambas muestras lo eval&an muy Intensamente. Las diferen—  
cias entre las sniestras aparecen en las conexiones de sig­
nificados. Para la sniestra B "amar" se une a "arte", "sen­
tirse seguro" y "ser amado". Para la muestra A se une a —  
"arte", "sentirse seguro", "ser amado", "ser conocido como 
uno es", "el yo que me gustarla ser" y "ser aceptado". Bs 
llamatlva en ambas sniestras la identificacibn de significg 
do con "arte", "sentirse seguro" y "ser amado": en la mues 
tra de pintores parece sniy eugerente la cadencia de identj. 
flcaelones que siguel "eer conocido como uno es", "el yo - 
que me gustarla ser" y "ser aceptado"i se podrla decir que 
define una posture que peroibe el arte como expresi6n amo- 
rosa (recsrdando a Matisse, 197&) de uno mismo, components 
de lae aspiraciones del pintcr y base de seguridad perso­
nal y aceptaci6n social y afectiva.
-Sentiras seguro
Se eligi& pensandc en sus posibles conexiones "tripo­
lares*. Hay diferencias significatives (aunque al 10 ej| 
tre ambas sniestras respecte a este conceptot la sniestra B 
lo eval&a m&s alto, la sniestra A lo percibe m&s potente y 
activo que la muestra B. Pero donde aparecen m&s sus dife­
rencias es en la estructuraoi&n de significados. Para la - 
sniestra A se conecta con los mismos estimulos que veiaraos 
anteriormente en el concepto "amar". Para la muestra B —  
curlosamente tambi&n el concepto se pone en conexi&n con -
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•1 arte, pero se Introduce adem&s un juego de significados 
totalmente distintos al de la muestra Ai asl aparecen "ml 
madre", "confiar an el padre", "amar", "ser amado", "conf^ 
ar en la madre", "bastaree a si mismo", "ser aceptado",
-Hi suerte
Se eligi& pensando qua podrla astar relacionado con - 
Bspectos générales de la personalidad. No hay diferencias 
significatives entre las sniestras en cUantc a les faetores 
BPA; Lo qua si aparece en ambas muestras as una dispersi&n 
alta entre los sujetos de cada una de alias an cuanto a la 
Intensidad emocional de la respuestaI aunque en conjunto - 
la respuesta as m&s intense an la smestra B que en la At - 
como si los pintores estuvleran m&s distantes de si mismos 
qua los no pintores. Para la sniestra B el concepto est& 11^  
gado en significado s&lo a "fiarse de los otros". Para la 
sniestra A est& ligado a "sentirse seguro", "confier en la 
madre" y "ser visto per los dem&s"I podrla ester definien- 
do la vide de los sujetos como algo muy ligado al ser vis­
to profesional, a la seguridad personal y a una actitud de 
eonfianza hacia la figure materna (podrla interpretarse co 
mo un cierto sentimiento de dependencia).
-Ser protegido v cuidado
Se eligi& este concepto pensando qua podrla tener re— 
laei&n con actitudes de dependencia. Da la impresi&n de re 
suiter conflictivo para susbas muestrasi en ambas hay una — 
dispersi&n de respuestas de evaluaci&n algo alta. Hay difg 
rencias significatives en la estimaci&n de la potencia del 
conceptoI la muestra B lo siente m&s d&bil que la muestra
A. La intensidad de respuesta est& marcada tambi&n por una 
dispersi&n alta en las respuestas de ambas muestras, aun—  
que es m&s alta en la muestra B. Esta no coordina el con—  
cepto con ningùn otro. Para la muestra A el concepto se —  
une en significado a "ser preferido" y "ser elogiado y ad- 
mirado", donde dirlamos que hay una cierta identificaci&n 
del &xito (ser admirado, ser preferido) con la protecci&n.
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-Exponerse al oellgro
El concepto se selecciont pensando que podrla correla 
clonar alto con Independencia. El tratamiento que le dan - 
ambas muestras parece reflejar una reaoci&n conflictiva. - 
La evaluacitn que de &1 hacen ambas muestras as muy dispeg 
sa, con un cierto rechazo del concepto en la muestra B, y 
una ligera tendencia a una cierta evaluaci6n positiva en - 
la muestra A, aunque hay bastante dispersi&n en la intens^ 
dad emocional con que esta muestra responds, que de todas 
formas es m&s alta que la forma en que responds la sniestra
B. Ninguna de las dos muestras estructura el concepto con 
ning&n otro: inoluso en la muestra A s&lo aparecen 5 D se­
micortas t el rest* (28) son todas D largest es decir, es-- 
t&n sniy lejos en significado la gran mayorla de conceptos.
-Ser preferido
Se eligi& el concepto por su posible conexi&n con la 
dependencia. No hay diferencias significativas entre ambas 
sniestrasI las respuestas son ligerlsimamente positivas. —  
Sin embargo, hay an ambas muestras dispersi&n alta en cuaQ 
to a la intensidad de respuesta. Para la muestra B el con­
cepto se estructura s&lo con "ser elogiado y admirado". La 
sniestra A lo relaoiona con el mismo y adem&s "ser protegi­
do y cuidado" y "ser aceptado".
-Serviras de los dest&s
El concepto fu& elegido por su posible relaci&n con — 
la dependencia. Ambae muestras lo rechazan, aunque para la 
muestra B (al lO ^ de significaci&n) es menos d&bil y pasi 
VO qua para la muestra A. Hay dispersi&n en la emooionali- 
dad de las respuestas de ambas muestras. No as estruotura- 
do el concepto por ninguna de las dos muestras.
-El poder
Se pens& qua este concepto tenia resonancias "tripolg 
res". El concepto as evaluado negativsmente por ambas mues 
tras, aunque da modo significativamente m&s radical por la
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muestra A. Hay tambi&n diferenoia signifioativa en cuanto 
a la estimaciAn de la potencia y la actividadi la muestra 
A lo siente menos poderoso y activo; la sniestra B, aunque 
ligeramente, estima que es algo potente y activo. De todas 
formas parece que el concepto genera alguna conflictividadi 
hay dispersi&n alta en el tipo de respuesta emocional, y » 
ninguna de las dos sniestras ha estructurado el concepto.
-Ser amado
Se pens& que el concepto podrla tener conexi&n con la 
dependenoia. Ambas muestras lo eval6an sniy alto. Pero hay 
diferencias significativas entre lae dos en cuanto a la eg 
timaci&n de la potencia y actividad del conceptot para la 
smestra A el concepto es m&s potente y activo que para la 
smestra B. Para esta smestra el concepto se estructura en 
significado con "amar", "sentirse seguro" y "confier en la 
madre" (dirlamos que tiene ciertas resonancias infantiles)| 
para la smestra A, el concepto se estructura con "arte", - 
"confiar en el padre","amar", "sentirse seguro", "ser cono 
cido como uno es", "confiar en la madre", "el To que me —  
gustarla ser", "ser aceptado".
-Ser conocido como uno es
El concepto se seleccion& por su posible conexi&n con 
la independencia. Ambas muestras lo eval&an positivamente, 
aunque la mueetra A lo siente m&s activo que la muestra B. 
De todas maneras el concepto genera cierta conflictividad 
en la smestra A, como se manifiesta en la alta dispersi&n 
de respuesta en cuanto a la potencia del concepto y en —  
cuanto a la intensidad emocional. El concepto es estructu­
rado pobremente por la smestra B (con "confiar en la madre" 
y"ser aceptado") y m&s ampllamente por la smestra Al con - 
"suear", "sentirse seguro", "ser amado", "confiar en la ma­
dre", "el yo que me gustarla ser", "ser visto por los de—  
m&s", "yo" y "ser aceptado"i lo que manifiesta una sincere 
dad l&gica y firme.
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-Ser elogiado t admlrado
El concepto parece que puede tener conexl6n eon la dg 
pendtoncla. No ha habldo diferencias significativas en el - 
tratamiento que le han dado ambas muestras. Ambas lo eva—  
l6an como ligeramente positive, y algo menos potente y ac­
tivo. Oe todas formas provoca tambi&n en ambas muestras —  
dispersi&n en lae respuestas. En la muestra B el concepto 
forma grupo con "fiarse de los otros", "ser protegido y —
cuidado", "ser preferido", "ser visto por los dem&s" y --
"ser aceptado".
-Confiar en la madre
Se pens6 que este concepto podrla tener conexiones —  
"tripolares". Aunque con bajo nivel de significaciôn (10 5<) 
bay diferencias en evaluaci&n: ambas muestras eval&an pos& 
tivamente el corcepto, pero la muestra B lo hAoe mucho m&s - 
alto I la muestra A siente el concepto m&s activo que la —  
muestra B. El concepto es estructurado ampliamente por las 
doe mueetras. La smestra A lo conecta con "mi madre", "con 
fiar an el padre","mi suerte", "ser amado", "ser conocido 
come uno es", "ser aceptado". La smestra B lo conecta con 
"mi madre", "confiar an el padre", "sentiree seguro", "ser 
amado", "ser conocido como uno as", "ser aceptado".
-El To QUO me gustarla ser
Fu& elegido como concepto de referencia de la perso­
nalidad an general. El tratamiento de este concepto es in­
teresante. No hay diferencias significetivas an cuanto a - 
puntuaci&n factorial an ambas muestras: son bastante posi­
tivas respecto a los tres faetores. Lo &nico notable es la 
dispersi&n en la evaluaci&n de la muestra B, y la diaper—  
si&n da intensidad an ambas muestras. Sin embargo su inter 
pretaci&n se diversifies totalmente por el agrupamiento. - 
La muestra B no conecta este concepto con ning&n otro: el 
To ideal de la muestra aparece asl al margen de toda la —  
conceptualizaci&n en juego, qua incluye aspectos de la peg
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sonalidad como el Yo real: podrla interpretarse como un hi 
perrealismo algo excesivo,. que aleja todo ideal o deseo. - 
Por el contrario, la muestra A lo conecta con "arte","amar? 
"sentirse seguro", "ser amado", "ser conocido cono uno es", 
"ser visto por los dem&s", "yo", "ser aceptado", donde el 
yo ideal se hace real por su cercanla al yo, y adem&s in­
corpora la sinceridad, el amar-ser amado, la seguridad y - 
quiz& la profesi6n: ser visto.
-Ser visto por los dem&s
Este concepto, aunque itgicamente ha sido interpreta- 
do de otra manera por los pintores, fu& en principle seleg 
cionado por su posible referencia a actitudes de dependsn- 
cia. El tratamiento ha sido distinto an cada muestras ambas 
lo consideran ligeramente potente, pero la muestra A lo —  
evalùa algo m&s alto qua la sniestra B y lo considéra m&a - 
activo. A la muestra B parece qua le plantes m&s probleaas, 
y hay dispersl6n an la intensidad de las respuestasi ade—  
m&s esta muestra no agrupa este concepto eon ning&n otro. 
Sin embargo la muestra A lo agrupa con "mi suerte", "ser - 
conocido como uno as", "ser elogiado y admirado", "el ys - 
qua me gustarla ser", "To" y "ser aceptado". Harlamos la — 
misma interpretaci&n qua an el concepto anterior.
-Ser rechazado
El concepto fu& elegido pensando quo podrla provocar - 
reacciones "tripolares". Es tratado de forma similar por - 
ambas muestras, pero con diferencias significatives en evg 
luaci6n (es m&s fuerte el rechazo an la muestra B) y en ag 
tividad (la muestra A lo siente m&s d&bil). En ambas muss- 
tras provoca dispersitn on las respuestas. El concepto no 
as agrupado por la muestra B, mientras qua la muestra A lo 
agrupa eon "ser considerado ridicule" y "la agresividad —  
contra ml"l el ser rechazado parece ser vivido como algo — 
de lo qua se culpabiliza a los otros.
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-Ml padre
Se utillz6 este concepto como referencia general de - 
la personalidad. No hay diferencias significativas en su - 
tratamiento. Se le evalùa bastante positivamente, y se le 
considéra sniy ligeraménte potente y activo. En la muestra 
B provoca dispersi&n de puntuaciones factoriales y tambi&n 
de intensidad. Pr&cticamente no lo agrupan con ningùn otro 
concepto, ya que s&lo en la muestra "A" aparece conectado 
a "confier en el padre"i s&lo por su medio se conectar& —  
con otros.
-Bas tarse a si mi sino
Se eligi& al concepto por su posible relaci&n con la 
Independencia. Ha planteado a bajo nivel de significaci&n 
(10 diferencias entre ambas muestras. Ambas lo califi —  
can positivamenteI la muestra B lo evalùa m&s alto y la —  
sniestra A lo considéra m&s activo. Para la muestra A el —  
concepto créa algùn problemai no s&lo provoca dispersi&n - 
en las respuestas, sino que el concepto no es agrupado con 
ningùn otroi lo que résulta extraBo. La muestra B lo agru­
pa con "mi suerte", "confiar en el padre", "sentirse segu­
ro" , "ser aceptado".
- la
Es uno de los conceptos que Osgood propone para estu- 
dios de personalidad con el Diferencial Sem&ntico. Ambas - 
muestras lo evalùan positivamente, aunque no con puntuaci&n 
altat con un nivel de significaci&n no muy alto hay dife­
rencias en potencia y actividadi la smestra A siente el —  
concepto algo m&s potente y active. La muestra B agrupa el 
concepto s&lo con "comprometerse con algo". La muestra A - 
lo agrupa con "ser conocido como uno es", "el To que me —  
gustarla ser", "ser visto por los dem&s", "ser aceptado": 
podrlamos interpretarlo como un yo abierto y di&fano a si 
mismo y a los dem&s.
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-Sar agreslvo
Fu& elegido el concepto por su posible relacl6n con - 
la contradependencia. No ha habldo diferencias slgniflcatl 
vas en el tratamiento que le han dado ambas muestras. Las 
dos lo rechazan y lo consideran d&bil y pasivo. En las dos 
provoca dispersl6n en las respuestas (posible indicio de - 
conflicto). Ninguna de las dos sniestras agrupa el concepto 
con otros,
-Ser aceptado
El concepto fu& elegido por eu posible conexl&n con - 
la dependenoia. No hay diferencias significativas en su —  
tratamiento por ambas muestras. Hay dispersi&n de respues­
tas en cuanto a intensidad emocional en la muestra B. El - 
concepto es agrupado con otros conceptos por ambas mues—  
trasI las dos lo agrupan eon "confiar an el padre", "sen­
tirse seguro", "ser conocido como uno es", "confiar en la 
madre". La muestra B aflade adem&s "ml madre" y "bastaree a 
si mismo". La smestra A aflade "amar", "ser preferido","ser 
amado", "ser elogiado y admirado", "el yo que me gustaria 
ser", "eer visto por los dem&s" y "yo".
-Aleiarse de la madre
Se eligi& el concepto por su posible conexi&n con la 
independencia. Ambas muestras evalûan negativsmente el con 
ceptot la smestra B lo considers m&s potente, y al nivel - 
de significaoi&n del 10 lo considers algo m&s activo. —  
Ninguna de las dos muestras agrupa el concepto con otroa.
-Eetar solo
Se eligi& el concepto pensauido que podria provocar —  
reacciones "tripolares". Ambas smestras lo eval&an negati- 
vamente (algo m&s la smestra B)| la smestra A siente menos 
d&bil el concepto que la smestra B. El concepto provoca —  
dispersi&n de puntuaciones factoriales y de polarizaci&n - 
en ambas smestras. Es valorado de distinta manera por los 
sujetos. Ninguna de las dos smestras lo agrupa con otros - 
conceptos.
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5.22. La respuesta del grupo experimental
Se impone, ahora, tras la revisi6n concepto por con—  
cepto, concretar y desarrollar la informaci6n que tenemo» 
sobre agrupacitn de los conceptos por ambas muestras: es - 
informaci6n cardinal de cara a las conclusiones.
Bl primer paso puede consistir en ver qu& conceptos - 
han sido agrupados en una determinada conexi&n de signifi­
cado, y qu& conceptos han sido rechazados por la muestra - 
experimental. De los Jk conceptos-estimulo, han sido recha 
zados 13 y agrupados en interconexiones de significado 21. 
Seg&n la divisi&n hipot&tica de tipo "tripolar" que propo- 
niamos (eatisiulos de independencia, dependencia y contradg 
pendencia) vamos a plantear los aceptados en grupo y los - 
rechazados. Entre par&ntesis ponemos la puntuaci&n grupal, 
es decir, el nùmero de D cortas.
Conceptos agrupados Conceptos no agrupados
Estimulos 1 
(Independencia)
Fiarse de los otros (l) Comprometerse con algo
Amar (6) Bastaree a si mismo




Ser protegido y cuidado (2) Servirse de los dem&s
Ser preferido (3) La nostalgia
Ser amado (8)
Ser aceptado (il)
Ser elogiado y admirado (5)
Ser visto por los dem&s (&)
Estimulos 3 
(Contradependencia)
La agresividad contra ml (l) Ser agresivo




Sar considerado ridicule (l) El orden
(en grupo n« 2) Mi, maestros
Confiar en el padre (4) Ser uno de tantos
















Los trece conceptos eliminados no tienen lAgicamente 
conexiones entre si, y es difioil explicarlos. Estimativa­
mente parece que se han eliminado conceptos de referencia 
agrèsiva hacia afuera, de predominio (bastaree a si mismo, 
el poder, servirse de los dem&s), de ligadura al pasado —  
(aiejerse de la madre, la nostalgia), de riesgo (comprome­
terse con algo, exponerse al peligro), de orden (el orden, 
mis Biaestros), de olvido (ser uno de tantos, estar solo), 
Por supuesto, vamos a obtener informaci&n m&s directs 
de los conceptos agrupados. Con la ayuda del cuadro n< 17, 
pag. 205 > podemos intenter describir el tipo de personali­
dad y de autonomla que surge de los significados de estes 
21 conceptos. T&ngase en cuenta que el cuadro n* 17 est! - 
algo simplificado (hay D eliminadss) para que sea "legible!
Se han formado dos grupos (n* 1 y n* 2). El n* 2 ee - 
muy pequeflo (tres conceptos) y no contiens ning&n concepto
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do referencia personal. Puede, por tanto, ser Interpretado 
como un grupo m&s "te&rlco”, o slmplemente como significa­
dos que para la smestra A se explican unos a otrosi podrig 
mos entonces decir que para los pintores ser rechazado es 
lo mismo que ser considerado ridicule j sentirse agredido. 
Como insinu&bamos antes, esto puede equivaler a culpar a - 
los otroa por ser uno mismo rechazado• no se siente uno —  
culpable (porque su obra no sea buena, por ejemplo), sino 
que se deberla a no ser entendido o ser atacado.
El grupo 1< es mucho m&s complejo, y en &1 se interrg 
laoionan en significado los 18 conceptos que se agrupan en 
un ampllo constructo conductual, Los conceptos en tomo a 
los euales se estructura todo el grupo de significados son 
"ser aceptado*,"ser amado", "ser conocido como uno es", y 
"el To que me gustarla ser". Estos conceptos, no s&lo son 
"nudos de comunicaci&n" entre los diversos significados, - 
sino que entre ellos hay tambi&n D cortas, lo cual équiva­
le a afirmar qua son significados similares para la muss—  
tra. Podrlamos, pues, afirmar que para los pintores apare­
ce como n&cleo central de su To ideal el deseo de ser aoeg 
tados, de ser amados, de ser conocidos tal como son. Pero 
podemos desgranar cada uno de estos conceptos-elave.
"Ser aceptado" se une por un lado a un &rea familiar 
(en la que aparecen el padre y la madre y la relaci&n de - 
eonfianza con ellos)| por otro lado se une a un nùcleo —  
fuerte de significado que es "ser elogiado y admirado" (al 
que desarrollan los conceptos ser visto, ser preferido, —  
ser protegido y cuidado, y fiarse de los otros i dirlamos - 
que es algo asl como esperar snicho de los otros); y por —  
otro lado se une al yo, cuya caracterlstica fundamental es 
la cercanla al yo ideal, al ser conocido como se es y al 
ser visto.
"Ser amado" ae une por un lado al &rea familiar, por 
otro al arte que aparece en interconexi&n con amar, sentir 
se seguro y el yo ideal. Es deciri parece como si la obra
293
de arte fuera un don y un deaeo del artlata para amar y —  
ser amado, y sentirse seguro.
"Ser conocido como uno es" est& en contacte con todas
las Areas del grupo: es como si toda la estructura del ar
tista se fundamentara en la sinceridad de &1 mismo, conoci
do por los otros. Confirmerla la llnea en este grupo del -
arte como expresl6n de si mismo.
"El Yo que me gustarla ser" tiene algo muy caracterlg
tlcoi su conexi&n con el yo real y con el sentirse seguro,
el arte y ser amado. Dirlamos que la expreai&n de lo que - 
el grupo desea es algo que ya vive en cierto sradoi el arte 
es vivido de alguna manera como seguridad personal.
En resumen, y respecto a la autonomla de los artistes, 
nos atreverlamos a decir que en todo eete esquema no apare 
cen signes que hablen de autonomla. M&s bien los conceptos 
parecen tener un signo pasivo (ser aceptado, ser amado, —  
ser protegido, ser visto, etc.), que parece ester m&s en - 
conexi&n con sentimientos de dependencia afectiva. Es eu—  
rioso que hayan sido eliminados de esta agrupaci&n con los
conceptos personalee todos los conceptos agresivos sin los
que dificilmente puede eetablecerse una vivencia de la in­
dependencia, o la contradependencia.
(Debemos, entonces, afirmar que no s&lo no hay autono 
mla afectiva en la smestra A, sino que hay dependencia —  
afectiva? Este es otro aeunto, al que hay que responder —  
con la totalidad de los datos.
5.23. La respuesta dsl grupo control
La comparaci&n de las respuestas del grupo experimen­
tal y el grupo control en cuanto a agrupaci&n de conceptos 
nos parece muy eugerente y clarificadora.
El grupo control utilisa y rechaza pr&cticamente los 
mismos conceptos que el grupo experimental. De los rechaza 
dos por &1 toma dos para agruparlos< "comprometerse con al
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go" y "bastaree a si mismo". Do los utilizados por el gru­
po experimental, hay cuatro quo no usa el grupo control: - 
"ser protegido y cuidado", "el Yo que me gustaria ser", —  
"ser visto por los dem&s" y "mi padre".
En total, utiliza 19 conceptos en la agrupaci6n (dos 
menos quo el grupo experimental), quo tiene dos caracterls 
ticas quo la diferenoian del grupo do pintores. La primera 
caracterlstica es el n&mero menor do interconexiones (D -- 
cortas) entre los conceptos y el peso menor do los concep­
tos "nudo", seg&n podemos ver on el cuadro n* 15, pag 200 . 
La segunda caracterlstica, como podemos ver on el cuadro - 
n* 18, pag. 2o6 , es el mayor n&mero de grupos construidos, 
como en una dificultad mayor de la muestra para estructu—  
rar juntos los diverses conceptos.
Analizando el cuadro 18 ( y teniendo presents que es- 
t& tambi&n simplificado, suprlmiendo la representaci&n de 
algunas D, para hacerlo "legible"), veraos quo el grupo con 
trol ha estructurado cuatro grupos de conceptos.
El m&s amplio es el grupo n* 1. En &1 hay algo muy —  
llamativoI entre los lO conceptos que lo forman, no hay —  
ninguno de referenda personal: son, por lo tanto, concep­
tos con los que se identifican menos los sujetos de la —  
muestra. Hay tambi&n imos conceptos nudo, a los que pone—  
mos entre par&ntesis el n&mero de D cortas o conexiones de 
significado: "sentirse seguro" (8), "confiar en el padre"- 
(6), "confiar en la madre" (6) y "ser aceptado" (6). Bl —  
res to de conceptos est& muy conectado con estos i "mi madre" 
(5)f "bastaree a si mismo" (4), "arte" (3), "amar" (3), —  
"ser amado" (3), "ser conocido como uno es" (2). Este gru— 
po parece representar un n&cleo do sentimientos familiares, 
en los qus aparecen en mesoolanza indicios de dependencia 
e independencia, entre los que el arte parece haber sido — 
asumido simb6licamente, por la alta evaluaci6n que le di& 
la muestra (aunque posiblemente estereotipada). Quiz& todo 
este grupo conceptual aparece bastante estereotipado, y —
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quiz& por eao alejado da conceptos de referencia personal.
En el grupo control n* 2 aparecen el "yo" y "mi suer­
te" . conectados a trav&s de "comprometerse con algo" y "fl 
arse de los otros". Es la 6nica conexi6n de significado —  
con referencias personalee: de alguna manera subraya muy - 
fuertemente la importancia que tiene para la muestra la 11 
nea de compromiso y sociabilidad.
El grupo conceptual n* J as similar al grupo n< 2 del 
grupo experimentalI oambia la forma de coneotarse los con­
ceptos i aqul el"nudo"es "ser considerado ridlculo".
Un ûltimo grupo conceptual, el n* k, parece que para 
la muestra es una simple similitud entre dos conceptos: —  
"ser preferido" y "ser elogiado y admirado".
La diferenoia de significado global respecto al grupo 
experimental parece bastante Clarai unas referencias perse 
nales de significado mucho m&s pobres, una cierta ordena—  
ci6n estereotipada, una falta de estrueturaci6n m&s global 
serla lo caracterlstico da la estructura: unos sentimieutos 
familiares m&s estereotipados y conservados sin mezcla eon 
la realidad, un yo m&s ligado al debar y a la eficacia pa- 
recen m&s caracterlsticos de este grupo control.
5.24. La respuesta global a la hin&tesia
Hablamos hecho la hip&tesis de que no habla diferen—  
cias significatives en el significado de las respuestas al
grupo de conceptos—estlmulo al qus llamamos "autonomla --
afectiva". Cuando se hace una hip&tesis no siempre puede - 
hacerse una definici&n exacts de los trasfondos: necesaria 
mente hacemos una definici&n operative, que a su vez parte 
de una hip&tesis te&rica. Suponemos qua hay tambi&n muchos 
intarrogantes que uno no aoaba de hacerse al plantearse la 
hip&tesis, y que quiz& sa los hace al trater de confimar 
si su hip&tesis se comprob& o no. Algo asl nos ocurre, y - 
esperamos qua es asl como se avanza: de pregunta a pregun- 
ta. Al dar una respuesta global a la hip&tesis, cuando ne-
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cesarianente ya Interpretamos, ro&s de una interprotacl6n - 
se convierte eimplemente en perfllar major una preguntat - 
la verdad es que estamos en un campo que se presta mucho a 
que florezcan las preguntae, y todavia no las respuestas. - 
Pero vamos a Intentar dar las que nos pareee haber obteni- 
do.
S.ZU.l.a^ gu4 no haT dlferenclas
Loa tratamlentos estadistlcos nos ban mostrado una sg 
rie de aspectos en los que no ban aparecido dlferenclas -- 
slgniflcatlTas entre el grupo experimental y el grupo con­
trol.
Todos los tratamlentos globales, tanto de la totalldad 
de los conceptos como de la totalldad de las muestras (tra 
tadas como puntuaelones médias), no ban dado dlferenclas - 
significatives. Es declri a partir de elles podemos aflr—  
mar, con nivelas de slgnlflcacl6n Importantes, la slgulen- 
te teoria.
Las actltudes que suscltan los conceptos estudlados - 
son b&slcamente Iguales tanto entre los artistes como entre 
los no artistes I no bay dlferencla en sus predlsposIclones 
tanto hacla conceptos pures de la personalldad (yo, yo idg 
al, ml suerte... ) como hacla conceptos que puedan Impll—  
car actltudes de dependencla, contradependencla o Indepen- 
dencla. Desde este punto de vlsta, no se puede predeclr la 
creatlvldad a partir de conceptos de dependencla, contra—  
dependencla o Independencla personal( la creatlvldad podrj^  
a aparecer, y de heobo es asl, en personas marcadas por - 
cualqulera de estas tendenclas como prédominants. La crea­
tlvldad se conecta con cualqulera de estas actltudes, pero 
no necesarlamante : puede bacerlo con cualqulera de allas, 
y la creatlvldad tendr& entonces una funcl6n dis tinta en - 
la persona. Desde este punto de vlsta declr que la creatl­
vldad es funcl6n de la llbertad s6lo puede tener un sentl- 
dot que los creatlvos buscan la llbertadi pero su creatlvl
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dad puede estar construlda sobre estructuras personales —  
depend!entes o contradependlentes. Con lo que tendremos tl 
pos de creatlvldad dlstlntos poslblemente no s6lo en su —  
orlgen slno tal vez en sus produotos (aqui hay un buen can 
po experimental de lnvestlgacl6n).
Tampoco hubo dlferenclas slgnlflcatlvas en la Intensl 
dad emoclonal media de respuesta al grupo de estlmulos. —  
Las cargas emoclonales son mniy s 1mllares en ambas siuestras, 
Dlrlamos, por tanto, que no parace que sea por aqul donde 
haya que poner las dlferenclas entre artistes y no artls—  
tas. En prlnclplo los ts6rlcos taedonlstas de la est&tlca — 
hubleran podldo esperar una dlsposlcltn mayor en los artls 
tas para el sentlmlento y la emocl&ni sln embargo, no es - 
asl. La Intensldad emoclonal global es totalmente similar, 
y esto no s6lo reapecto a los conceptos de autonomie, slno 
tambl&n respeoto a los conceptos de referenda personal. - 
No se perelben en absolute entuslasmos emoclonales nard—  
slstas ante el proplo yo o el yo Ideal, que aparecen muy - 
slmllares en slgnlflcado (lo que Interpretarlamos como un 
Indice de reallsmo).
En definitive I es poslble aflmar que no ee debe, — - 
cuando menos, hacer hlncapl4 en las dlferenclas b&slcas de 
personalldad entre artistes y no artistes. Estfcn m&s cerca 
unos de otros de lo que parées. El hacer esta reduool6n de 
nuestras conoluslones se debe, no s6lo a los aspectos de - 
dlferencla que veremoa desputs, slno tambl4n a la autocrl- 
tlca de nuestros proplos an&llsls que ya hemos Inslnuado a 
lo largo del trabajo y que podrlamoe resumlr ahora.
Creemos que el hecho de no aparecer dlferenclas slgni 
flcatlvas en los tratamlentos globales se debe a los si— - 
gulentes aspectos: ante todo a las similitudes reales que 
exlsten entre las dos muestras, tal como acabamos de expli 
car. Pero tambl&n a la tosquedad del 1nstrumento de medldas 
todos reoonocemos el valor del Dlferenclal Sem6ntlco, pero 
ya hemos aludldo a que se nos quedaba el 33*55 % de la va-
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rlanza total da las respuestas sin expllcar (lo que en res 
puestas globales tiens su Inportanola)t y, adem&a, el pro- 
bleiM a que hemos aludldo varias veces, de la reducclftn —  
progrès1va de lnformaol6n por los dlversos proeesos de pro 
medlacltn. Sln embargo, creemos que los resultados globa­
les slguen slendo aceptables en sus nivales de slgnlflca-- 
cl&n, y que expresan una realldad comprobable.
Las dlferenclas, que a veces se mltlflcan, de los ar­
tistes son anichas veces realldad (hay artlstas rlgurosameg 
te exctntrlcos, como hay no artistes exo&ntrlcos con no me 
nos rlgor), otras mâchas son estereotlpo social que no reg 
ponde a la realldad, y otras veces son estereotlpo consclen 
temente explotado por algunos artistes que no suelen ser - 
frecuentemente los que han de pasar a la historié. Las dl- 
ferenolas verdaderas son, sln embargo, las que menos se —  
subrayani aunque son las m&s Importantes « T de elles vamoe 
a hablar.
5.2&,2. En qu& hav dlferenclas
Hemos Ido anotando estas dlferenclas a lo largo del - 
trabajo. Vsusos ahora a plantearlas globalmente.
Une dlferencla muy Importante eet& marcnda por el he­
cho de la mener unlformldad de la personalldad global de - 
los artistesI tanto el slgnlflcado de loa conceptos como - 
el slgnlflcado del proplo yo es mucho m&s varlado para los 
artistes que para los no artistesi &stos aparecen m&s uni­
formes e Iguales. Este date lo considérâmes Importante de 
cara al Intente de establecer un tlpo de "personalldad de 
artiste"i hay demaslada varledad y dlspersl&n para que es­
te sea factlble. Pensâmes que esto confirma lo que hace un 
momento aflrm&bamos sobre la poslbllldad de que el ser ar­
tiste se conecte con tlpos dlversos de personalldad (depeg 
dlente, contradependlente, Independlente). Es m&s, nos pa­
rées lo Cmlco l&glco y sensato, por no declr lo 6nlco no - 
contradlctorlot nos estâmes querlendo referlr a lo extraflo
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que résulta el tratar de encajar al artiste en unos rasgos 
de personalldad demaslado constrlctlvos y deflnldos, en —  
los que el artiste pareca slmplemente un n&mero de la sé­
rié, f&cllmente repetlble e Identlflcable.
Otra dlferencla, que consldercunos muy Importante, ee- 
t& en la forma Interior de estructurar los slgnlfIcados. - 
Los artistes hacen una estmcturacl&n Interior de los slg­
nlf Icados rlca y complejai los slgnlfIcados se Interconec- 
tan unos con otros, utlllzando gran nùmero de dlstanclas — 
sem&ntlcas certesi adem&s unen los slgnlfIcados con la pro 
pla persona, que se slente Identlflcada con un gran nûmero 
de slgnlfIcados. Por eso utilize pocos grupos (une de eva- 
luacl&n positiva y otro de evaluacl6n negative). Los no ar 
tlstas esquematlzan y dlvldeh m&s los slgnlflcadosi se — — 
Identlflcan con menos conceptos, y necesltan m&s grupos pa 
ra organlzarlos i tlenen menos comple jldad en el plantea—  
mlenté general de su mundo de slgnlflcados.
Estas son las dos dlferenclas globales m&s Importan­
tes que encontramos en nuestro trabajoi la mayor dlversl—  
dad personal de artiste a artiste, y la complejldad y ri—  
queza de la estructuracl&n Interior de los slgnlflcados,
5.2**.3. Autonomie afactiva T creatlvldad
La pregunta era: tes la creatlvldad funcl&n de la ll­
bertad? T apllc&ndola a nuestra lnvestlgacl6n, t*" libre - 
(afectlvamente aut&nomo) nuestro grupo experimental de pin 
tores?
Lo prlmero que nos parece es que a esta pregunta no — 
se puede responder ni si ni no. Antes ya hemos dlcho que - 
nos parece que la creatlvldad artlstlea pusde ester conec- 
tada a dlversos tlpos de personalldad (dependlente, contra 
dependlente, Independlente), que hay una gran varledad y - 
y dlspersl&n en cuanto a personalldad entre los artistes. 
Parece Indudable que estes datos nos est&n hablando de un 
grupo humano con muoha "movllldad", muy diverse, con el —
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que cabe eaperar que predonlnen planteamlentos de llbertad 
y autonomla. Sln embargo en el coraz&n de esta llbertad ea 
perable, hay que eltuar lo que Indlc&bamos como resumen en 
el apartado 5.22l los nucleos de slgnlflcado elegldos por 
la sniastra experimental con los que el grupo de plntores - 
se ha Identlfloado (ser aceptado, ser amado, ser vlsto, —  
ser protegldo, etc.) parecen Indlcar una actltud que est& 
m&s en conexl&n con sentlmlentos de dependencla afactiva, 
de no autonomla. Esto no qulere declr (asl nos parece) que 
la personalldad de los artistes sea dependlente: m&s bien 
nos lleva a un# conclusl6n "huraanlzadora" de los sujetos y 
los proeesos. Sln necealdad de llegar a planteamlentos pro 
fundos por los que aceptar sln justlflcacl&n contradlcclo- 
nes Intimas en la persona, si que parece que nos encontra­
mos ante un hecho de complejldad personal, no f&cllmente - 
anallzable, ni adjetlvable. Tenemos la Impresl&n de que la 
personalldad del artiste, dentre de su estructuracl6n gene 
ral m&s o menos libre, m&s o menos dependlente, contrade—  
pendlente o Independlente, Incluye slempre el n&cleo des—  
crito en g.22, que parece resumlr el proceso fundamental - 
de comunlcacl&n del artlsta a trav&s de los conceptos "ser 
visto", "amar" y "ser amado", "ser aceptado"... Realqiente 
algo asl dljo el mlsmo Matlsse (197&, p. 2o6)i "ino es el 
amor el orlgen de toda creacl&n?". Qulz& el lenguaje utlll 
zado por el artiste -la obra que debe ser vlsta- tiens una 
Intima conexl&n con una actltud general descrita por exprg 
slones y slgnlflcados de tlpo paslvo como las descrltas. - 
Todo esto estarla de acuerdo con un planteamlento no maxl- 
mallsta, en el que efectlvamente la creatlvldad artlstlca 
es funcl&n de una b&squeda de la llbertad, m&s que de la - 
llbertad mlsmai con lo que séria explicable en cualquler - 
tlpo de personalldad (dependlente, contradependlente o In­
dependlente) , ya que Incluse el callflcado de Independlen­
te no lo ser& nunca de una manera total, objetlva e Inso—  
bomable, slno que slgue slempre en la mlsma tarea de bûs- 
queda.
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Creemos, pues, que tal vez no se debe aflrmar la Indg 
pendencla o autonomie de los artistes como un hecho conse 
guidot m&s bien se trata de una lucha -m&s o menos lejana 
de la Victoria- por la independencla, la llbertad o la —  
autonomie. La autonomie afactiva no es slempre (y nunca lo 
es de una manera total) un punto de partlda de la creatlv^ 
dad: pero es slempre una asplracl&n y un punto de llegada.
5,3, La oplnl6n de los plntores
Como expuslmos en el capitule 3, apartado 3.31, apll- 
camos a los sujetos del grupo experimental un euestlonarlo 
con algunas prguntas b&slcas cuyas respuestas puedsn ser - 
Interesantes para ver si desde su experlencla personal en­
contramos algo que apoye las conoluslones que hemos expues 
to. Las respuestas han sIdo ordenadas en orden de mayor a 
mener porcentaje de respuesta, nosotros vamos a exponer y 
comentar algunas respuestas, bajo el epigrafe de la pre—  
gunta correspondlente.
-I-QU& es ser artiste nlntor?
Las respuestas que dan m&s del 50 del grupo, por oi 
den de mayor a mener son:
-Ser un comunlcador de mensajes personales (73*33 %)
-Ser capaz de descubrlr otra realldad (70'OO {()
-Ser una persona que busca la llbertad Interior (63*33 ^) 
-Ser capaz de resolver problemas pl&stlcos (63*33 ji)
-Ser una persona libre (53*33 #)
Pensâmes que son concreclones de gran Inter&s. Podriui 
centrarse en dos lineas: una subjetlva y otra objetlva. —  
Desde el punto de vlsta subjetlvo la mayor parte slente —  
que el arte es comunlcacl&n personal, es lenguaje con el - 
que se expresan. Es adem&s b&squeda de la llbertad Inte­
rior (63*33 )() o expresl&n de ser libre (53*33 t la mayir 
parte ellge la forma de b&squeda de la llbertad: los por—
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centajes como puede verse se solapan: hay qulenes han seHg 
lado las dos respuestas: creemos que esto express bastante 
bien la sltuacl&n de bùsqueda de autonomla afactiva a la - 
que aludlamos. Desde el punto de vlsta objetlvo, la mayor 
parte plensa que ser artiste en ser capaz de descubrlr otra 
realldad, y un porcentaje casl Igual créa que es ser capaz 
de resolver problemas pl&stlcos « es declr, asumlr la crea­
tlvldad y la t&cnlca.
-;0u& slgnlflca para un nlntor el &xlto de au plntura?
La pregunta ha provocado bastante diversIdad en las - 
respuestas, Creemos que poslblemente porque provoca clerto 
confllcto el declarerse a si mlsmo los aspectos dependlen­
tes que hay en el proplo planteamlento artlstlco.
Para un 46*67 slgnlflca una necesldad para la comu- 
nlcaol&nl la respuesta se prestarla a muchos Interrogentes 
(tes necesarlo el &xlto para comunlcarse? ^con qul&nes7,,.)t 
para un 33*33 équivale a la certeza de Ir por un buen cg 
mlno (lo que supone una clerta Incertldumbre e Insegurldad 
que depende de la aprobacl6n de los otros), y para un 20 
es algo Impresclndlble para sentiras seguro. Sln embargo - 
para el 30 ^ es una respuesta agradable, y para el 23*33 
no tiens nlng&n Inter&at no les Importa,
Creemos que esta gama de extreme a extreme confirma - 
esa varledad de la que hablamos en nuestras concluslonesi 
estâmes ante vlvenclas y personalldades dlstlntas.
-;.Qu& slgnlflca para un nlntor el frac as o de su plntura?
La pregunta es el anvereo de la anterior, y volvemos 
a ver con llgeras variantes el mlsmo tlpo de dlspersl&n de 
respuestas.
Para el 43*33 l( representaria una fuerte duda sobre - 
su obra. Para el 30 ^ séria una fuerte duda sobre si mlsmo 
y tambl&n para el 30 ^ un sentlmlento de angustla. Sln em­
bargo en el polo opuesto, al 33*33 # no le Importaria y pg 
ra el 26*67 ^ séria slmplemente una seflal de la Incompeteg 
cia de los espectadores.
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Out e» la obra de arte plct&rlca?
La pregunta trataba de recoger la oplnl&n de loo pln­
tores sobre su lenguaje, es declr, sobre la obra. Las ree-
puestas con m&s porcentajes pueden dlvldlrse en varies --
apartado»: unos se refleren al mundo subjetlvo del artiste: 
para el 63*33 i’ es un proceso emoclonal, para el 4o ^ un - 
mensaje, para el 40 ik una confeslôn del artiste, para el - 
30 it la respuesta a un confllcto personal ; otras se refle­
ren a su dlflcultad de comprenslftnt para el 46'67 i» ea un 
hecho mlsterloso, para el 26*67 i» es algo Incomprenslble - 
en su totalldad, para el 20 i es un producto Inconsciente, 
para el 13*33 i es algo que Ignorant otras se refleren a - 
una Interpretacl&n objetlva: para el 46*67 i es la solu—  
cl&n de un problems pl&stleo, para el 36*67 i es la emo— - 
cl&n de la forma, para el 33*33 i es una élaboréel&n raclo 
nal, para el 26*67 ÿes la expresl&n de la realldad, para el 
26*67 i> es un producto l&glco, para el 20 jt es- un producto 
de mercado.
La mayor parte parecen reforzar con estas respuestas 
el aspecto de comunlcacl&n y expresl&n de si mlsmos asl co 
mo la alusl&n al confllcto personal como orlgen de la obra 
de arte. Pero la gama de planteamlentos se extlende hasta 
el extreme de ver la obra de arte como simple producto de 
mercado. Creemos que una vez m&s aparece la manlflesta dl- 
versldad, que confirma nuestras concluslones, y que no ve— 
mes nlnguna necesldad de unlformar.
En resumen: tenemos la Impresl&n de que las oplnlones 
de loa plntores de nues tra muestra apoyan en llneas genera 
les las concluslones de la Investlgacl&n, por lo menos en 
aquellos aspectos a los que alude el cuestlonarlo A, y en 
los que han aportado au vlsl&n personal.
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5.4. Sugarenclas da teoria t traba.lo
No queremos terminer sin aludlr a algunos aspectos co 
nectados con nuestra lnvestlgacl6n que noa parecen de Into 
r&s para la teoria y tambl4n como poslbles nuevos compos - 
de lnvestlgacl6n y trabajo.
5.41. Algunas congnienclas
Es claro que nuestras concluslones colnclden con las 
de A.ROE (1946) an cuanto el no encontrar dlferenclas b&s^ 
cas de personalldad entre artistes y no artistes. Cuando - 
redactamos el apartado 1.35*2 sobre las Investlgaclones de 
personalldad hachas con artlstas, encontramos que a partir 
de A. ROE los estudlos sobre artlstas han Ido encontrando 
tal cantldad de rasgos dlstlntos- que nos encontramos Inca- 
paces de esquematlzarlos y resumlrlos en una dlrecclfcn con 
sentldo. Pensâmes que qulz& esta dlspersl&n de rasgos en - 
las diverses Investlgaclones y este alboroto de caracterlg 
tlcas no esquematlzables podrian Interpreterse como algo - 
congruente con nuestras concluslonesi si reàlmente no hay 
dlferenclas fundamentsles de personalldad entre artlstas - 
y no artlstas, cabe esperar que los artlstas seen muy dls­
tlntos entre si. Nosotros asi lo creemos, y en esta linea 
de congruencla Interpretamos la dlverslflcacl&n de Investi 
gaclones.
Otro aspecto que deseamos comentar es el que estudla- 
raos en el apartado 1.33, sobre la creatlvldad como salud o 
como confllcto. SI en las Investlgaclones sobre personall­
dad general de los artlstas encontramos divers1fies cl&n, - 
en este campo no s&lo la dlverslflcacl&n es mayor slno que, 
como recordaremos, las tomas de poslcl&n son antag&nlcas y 
contradictories. Desde el punto de vlsta de nuestras con—  
cluslones, conslderarlamos que el tema es In&tll y no tie­
ns sentldo. Entre los artlstas, como entre los no artlstas.
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pueden darae todas las situaolonea en la gama de la salud 
a la enfermedad. W  enfermedad implde o permlte el arte de 
la misma manera y en la mlsma medlda en que Implde o permi 
te cualquler otro acto humanot y lo mlsmo dlriamos de la - 
salud. Con la dlferencla de que la salud es slempre un da­
te a favor. En nuestra Investlgacl&n, como se recordarà, - 
han sIdo mayorea los Indlclos de salud en el grupo de ar-- 
tlstas que en el grupo control. Pero no nos llamarla la —  
atenclftn que en otros grupos fuera de forma dlstlntai ea - 
muestras muy grandes, no creemos que se planteen dlferen—  
clas significatives en este campo.
5.42. La creatlvldad como eduoacl&n y teranla
Al oomlenzo de nuestro trabajo aludlmos al "boom" de 
la crealvldad en la educaclAn y en la terapla. A nuestra - 
modo de ver la creatlvldad tlene mucho que ver y nmcho que 
hacer en ambos campes. Pero hablar de forma Indlscrlmlnada 
de creatlvldad sln apellldo para hacer creatlvos sln ape—  
11Ido y sln clrcunstancla, es poslble que neceslte algunas 
matlzaclones.
MATUSSEK, P. (1974) dleei "las poslbllldades de Inter 
accl&n entre disposIclones heredadas e Influjos familières 
son tan numérosas que hasta ahora no ha podldo descrlblrse 
nlnguna "caracterlstlca de orlgen" para lo creador. Debe - 
tenerse en cuenta este punto, frente a todas aquellas teo- 
rlas que recomlendan determlnadas pr&ctlcas éducatives co­
mo oamlnos hasta clerto punto garantlzados hacla lo créa—  
dor. La creatlvldad es poslble lo mlsmo como protesta que 
como Imltacl&n, como defensa frente a los Impulsos 1nstin— 
tlvos y como expresl&n de una actlvldad libre de confllc- 
tos. Es el yo quien ellge el camlno". (pag. 90, de la edi—  
cl&n en espahol). Estâmes de acuerdo con esto desde el pun 
te de vlsta del arte. Dlriamos que no cabe una educaclfn — 
Indiacrlmlnada de la creatlvldad: por un lado porque s* —
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corre el pellgro da "slstematlzarla* para anaaHarla, con - 
lo qua poslblemente se est& termlnando con ellaf y por — - 
otro porque la educacl6n debe pretender désarroilar la per 
sonalldad compléta, no s6lo la creatlvldad: pensâmes que - 
no es Imposlble que en determlnadas sltuaclo::es haya actl- 
tudes creatlvas que pueden ester fortaleclendo problemas — 
(ereando defenses o Imltaclones como dlrla Matussek) o fo— 
mentando evaslones. Lo mlsmo dlriamos sobre la creatlvldad 
apllcada a la terapla: aparté de la frase que cit&bamos de 
PELAT en 1.33.3 "es poslble que un neur&tlco se cure por - 
el arte, pero es necesarlo que sea un artiste", no convie­
ns olvldar qi:e las postures son encontradas sobre el tema. 
De acuerdo con nuestras concluslones, la creatlvldad no es- 
m&s ni menos terapentlca que cualquler otro aoto humano: - 
deolamos que puede aparecer en personalldades diverses, y 
en eada una de ellas reallzar& funclones dlstlntas. Su use 
deber&, por tanto, ser muy personallzado para que colabore 
en los pesos terapeutlcos que el Individus concrets necesj^ 
te dar.
5.43. Un enfooue para la creatlvldad
A medlda que hemos Ido avanzando en nuestra Investlga 
cl&n, centrada en el Intente de relaclonar creatlvldad y - 
personalldad, se han Ido levantando en nosotros preguntas 
dlstlntas de las que en un primer momento surgleron, ante 
algunas sensadenes o Impreslones de los temas y tratamlen- 
toe.
Una sensacl&n que ha Ido deflnl&ndose cada vez m&s ha 
sIdo la de Ir encontreuido que el planteamlento de la pslco 
logia de los rasgos, por si solo, résulta exceslvaimente es 
tanco e Inm&vll, adem&s de prolljo, para estudlar la perso 
nalldad de los creatlvos.
Cada vez m&s nos ha Ido Interesando el descubrlr otros 
planteamlentos desde los que acercarse al tema de ta créa-
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tlvldad. Sobre todo al llegar a nnae concluslones como las 
nueatras an las qua an la pr&ctlca dlriamos que Interesa - 
menos el rasgo an el que su organlzacl&n: a nuestro modo - 
de ver es lo m&s significative de nuestras conoluslones. - 
En nuestro campo de Intsr&s fueron entrando poco a poco, - 
como respuesta, a nuestra b&squeda, los estllos cognltlvos. 
La relacl&n de los estllos cognltlvos con la creatlvldad — 
no es nuevai varies de elles se han presentado como estl—  
los que correlaolonan posltlvamente con la creatlvldad: —  
por ejemplo, STEINBERG (19&&) cltâ los estllos afllador de 
KLEIN, G,S. (1951), "peroept-bound" de MAT, R. (1959): In- 
teleotuallzante de ERIKSEN, C.V. (195&): e Independlente - 
de campo de VITKIN H.A. (1954). Efeotlvamente nos parece 
que este es un campo y un prooedlmlento Interesante al que 
merecerla la pena dedlcar m&s Investlgaclfint
Pero pensamos que se puede ir m&s all&. En clerta ma­
nera la Idea no es nuestra slno de MATISSE (l97&), el gran 
plntor, que dice: "Lo proplo del artiste es creari donde - 
no hay creacl&n no existe arte. Pero nos equlvooarlamos si 
atrlbuy&ramos este poder creador a un don Innato. En mate­
ria de arte, el aut&ntloo creador no es unloamente un ser 
dotado slno un hombre que ha sabldo ordenar todo un conjun 
to de aotlvldades cuyo resultado es- la obra de arte. Es —  
asl como para el artiste la creacl&n eomlensa en la vlsl&n. 
Ver es ya una operacl&n ereadora y que exige un esfuerzo" 
(pag. 203). El texte de Matlsse nos pArecl& una revelacl&n 
ya que lo que &1 describe como creatlvldad del artiste es 
un estllo cognescltlvo. Pensamos que es qulz& por aqul por 
donde vemos un camlno de empilas poslbllldades. 51 consIdg 
rames la creatlvldad como un estllo cognitive, sus proce—  
SOS sar&n de recoglda, procesamlente y estruoturacl&n de — 
Informacl&n, de resolver problemas y ejecutar tareas. En - 
cuanto a personalldad de los creatlvos, parece que el sls- 
tema de estrateglas de actuacl&n responds major a la Idea 
de ordenacl&n distinta ds los mlssioa rasgos de nuestras —
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concluslones . Pensamos que no se trata Incorporarse sim—  
plemente al tren del paradigme cognitive, slno que hay la 
poslbllldad de encontramos con un esquema de gran movlll­
dad, dln&mlco, que puede responder m&s f&clmente a la dls- 
persl6n de rasgos de los creatlvos, sln sentlmos oblige—  
dos a encaslllarlos multiplicande prolljamente les dlvlslo 
nés. Los campes de Investlgacl&n deberian abrlrse hacla la 
percepcl&n, la memorla y la elaboracl&n de InformaclAn. El 
campo creemos que es prometedor, y antes de ascrlblr la —  
ûltlma letra de esta Investlgaclôn podemos declr que ya —  





C U E S T I O N A R I O  "A"
OBSERVACIONES
- Este cuestlonarlo Intenta ser una reflexl6n sobre su 
propla, experlencla personal plct6rlca,
- Es Importante que responda Indlcando lo que de hecho 
slgnlflca para V« su experlencla artlstlca, no lo que 
pud1era o deblera slgnlflcari no interesa lo que V, sa 
be slno lo qua V, slente.
- Para responder al cuestlonarlo atèngase, por favor a 
lo slgulente. Algunas preguntas (pocaa) requleren una 
respuesta ablerta, que ha de ser breve. Pero la mayo- 
rla de sus poslbles respuestas se le plantean en forma 
de afIrmaclonesI ellja sln reflex!6n exceslva las fra­
ses que m&s se aproxlman a lo que V. cree y seH&lelas 
en el recuadro correspondlente (O) con una cruz ( (HJ ) • 
Pueden ser varias en cada apartado (muchas o pocas-, 
seg&n V. decide).
- SI desea afladlr alg&n aspscto no Indlcado en el cueg 
tlonarlo, h&galo brevemente al final de cada apartado 
an los eapaclos en bianco Indlcados.
- Sea muy sincero en sue respuestasi lo contrario anu- 
laria los rbsultados de esta Investlgacl&n.
- Reciierde que sus respuestas no se dar&n a conocer 




Apartado It ALGUNOS DATOS PERSONALES
-Apollidoa__________________________   Nombre________
- Edad_______
- Orlgen urbano«............  O
- Orlgen rural.......   O
- Profesl&n del padre
- Profeeltn de la madre
- Bstudlos del padre
- Bstttdloe de la madre _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _
- Sltuael&n econ6mlca de los padre# (ouando V,
vlvl6 eon ellos)i a l t a . t • LJ
media.  .... «...... « O
baja..........    O
- Educacl&n familiar reclbldal
a u t o r l t a r l a . O  
e o n f o r m l s t a . O  
l l b e r a d o r a . [] 
d e m o c r & t l o a . . i . . . . . . Q
- Costumbres famlllare#!
rlgldas.........     O
llbetrales...«««.«........    Q
- Estudlos artlstlcos reallzados per V.t
Bstudlos no artistlcos
Bdueael6n para el 4xlto (econtmloo, social, etc.)
reclblda en su familial ___
Inexistante.................... O
normal......   «............   Q
exigents. . . « « *...............  Q
prssl&n muy fuerte............. O
Alguna otra clrcunstancla personal que considers Im­
portante para oomprender su dedloaol6n al artel
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Apartado 2l 4QUÊ ES SER ARTISTA PINTOH7
- Ser un soflador
- Ser un têcnlco ....,...•....•.•••..•.........•••0
- Ser capaz de descubrlr otra r e a l l d a d . O
- Ser un prlvlléglado...........................O
- Ser un profeslonal.............................. C3
- Ser un hombre dlvertldo.........................D
- Ser un hombre trascendental.....................O
- Ser Intrascendente.............................. CD
- Ser un comunlcador de mensajes de su tlempo.«.« « O
- Ser un comunlcador de mensajes sociales......... O
- Ser un comunlcador de mensajes personales....... O
- Ser capaz de resolver problemas pl&stlcos....... O
- No lo S&WTV......................... ........... D
- Ssr b&sloamente Irraclonal, Instlntlvo.  .....  L)
- Responderse a los proplos problemas con
la plntura......................................
- Vlvlr econ&mlcamente de la plntura.............. D
- Ser persona de Ideas muy olaras ................ 0
- Ser persona de m&s Im&genes que Ideas .......... D
- Tener sentlmlentos fuertes pero confuso# ....... O
- Tener sentlmlentos llgeros pero claros.......... O
- Tener sentlmlentos muy deflnldos................ D
- Ssr uha persona muy racionallzada............... O
- Ser una persona que slgue sus proplas 1 eye#
al margen de la presl&n social.................. O
- Ser un profeslonal con oficio................... D
- Ser un profeslonal solo con oflclo.............. O
- Ser una persona que busca la llbertad Interior.. D
- Ser una persona libre.......................... ^
- Ser una persona de equlpo....................... O




Apartado 3t iQUÊ SIGNiriCA PARA UN PINTOH EL fcXI^ t 
TO DE SU PINTURA7
- La certeza de Ir por un buen c a m l n o . O
- Una respuesta a g r a d a b l e . O
- Una necesldad para segulr plntando..............O
- Un aoloate para sentiras m&s competitive........Q
- Algo Impresclndlble para sentires seguro........O
- Una necesldad eoon&mloa.........................O
- Un reconoelmlento de sus valors# humano#. .......O
- Nadal no le Importa.... .........................D
- Una necesldad para la oomunloao^&n..............O
- Otros slgnlfIcadosI ' .~ -
Apartado h t  4QUÈ SIGNIPICA PARA UN PINTOR EL PRA- 
CASO DE SU PINTURA7
- Una mala suerte ..... . O
- Una fuerte duda sobre su obra.
- Una fuerte duda sobre si mlsmo T « .............. . O
- Un sentlmlento de angustla......................O
- El abandono de la plntura.......................O
- Una seflal de la Incompetencla de los- 
espectadores.......i............................O
- Una seflal delà Incompetencla de los critlcos...»Q
- Un fuerte Interrogante sobre sus convlcclones- 
a r t l s t l c a s . ^
- Nadai no le Importaria. ...... O
- Otros slgnlflcadosI
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Apartado 5t aQUÈ ES LA OBRA DE ARTE PICTÔRICA7
- Un hecho mlsterloeo,............................
- Algo incomprenslble en eu totalldad (solo
en parte se e n t l e n d e ) C i l
- Un mensaje........     , 0
- Una confesl6n del a r t i e t a . C 3
- Un producto l6glco«. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . D
- Un simple Juego de formas
- Un producto Inconsciente  O
- Una elaboracl6n racional...... .
- Un proceso emoclonal............................ O
- La solucl6n de un problems pl&stico.............D
- La emocl6n de la forma..........................D
- La respuesta a un confllcto personal............O
- No lo s4........................................ Q
- Un producto de mercado.......................... D
- Una vlsuallzacl6n de contenldos................. D
- La respuesta a unas expectatives sociales....... D
- La expresl6n de la realldad .................... O
- Una fuga de la realldad......................... O
- Una subversl4n de la realldad................... O
- Una respuesta a los problemas del mundo......... D
- Otras defInlclonest
Apartado 6 t 4CÔMO DESCRIBIRÎA MI PROCESO PERSONAL 
PARA PINTAR UN CUADR07
- Lo prlmero que me octirre antes de tener Idea de 
lo que qulero plntar es que me slento
abstraldo.............................. CZI
de malhumor. ......   O
no qulero ver a nadle.................. O
como slempre........................... O
alegre.......     d
muy active................................O
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Neoeslto la lnsplracl6n, que vlene cuando
qulere y ee I m p r e s c l n d l b l e . . O
Neoeslto la lnsplracl6n, que surge del
trabajo met&dloo..  ......... O
No existe la lnsplracl6n, slno el pensa-
mlento, el oflclo y el t r a b a j o . ^  . Q
Se me ocurre de pronto lo que qulero hacer
y lo realize InmedlatamentO.....................D
Prlmero hay una etapa de preparacl&n lejana 
(tengo como un presentlmlento do algo)| luego 
comlenza a surgir en ml algo IndefInldo e 
Irraolonal, pero en una dlreool6n pl&stlea| 
posterlormente emplezo a ver lo quo qulero, 
unas voces sniy claro, otras tanteandoI hago 
bocetos y por fin Intento la reallzacl&n do 
la obra, hasta que flnalraente voy oonslgulendo 
por correcclones quo la obra traduzca pl&s- 
tlcamente lo quo yo barruntaba dentro do ml..... O
81 on V. se da otro proceso, desorlbalo, a 











sorprendldo de lo hecho................... O  
en plenltud.............................. D  
con fuerte necesldad de mostrar ml obra...O  
sln deseo da mostrar ml obra..............O
con temor a la crltloa....................O
otros estados de Inlmol
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Apartado 7 t 4QUÊ ES LA CONTEMPLACION DE UNA OBRA 
DE ARTE PICTÔRIC07
- La recepcl6n paslva del mensaje del plntor......D
- Un simple placer est4tlco....................... CH
- La lnlclacl6n a un mlsterlo.....................D
- La bùsqueda de lo Incognosclble................D
- La re-creacl6n de un cuadro nuevo................ C3
- Un ImposlbleI la obra nunca puede ser captada... D
- Una simple experlencla del contemplador, 
dlstlnta en cada uno............  Q
- otras defInlclones 1
Apartado 8 t 4QUË ES EL AFICIONADO AL ARTE7
- Un ser que justifies la exlstencla del plntor...D
- Un mal necesarlo................................CJ
- Un comprador. ...... O
- Un creatlvo como el pintor, pero do dlstlnta 
forma. ...... . . . . . . . . C J
- Un snob.  ......     D
- La pledra dejtoque del buen plntor...............O
- En definitive, el ser de quien depende






C U E S T I O N A R I O  "B"
ATENCION
- No firme ni ponga su nombre en esta ouestionario: 
debe ser andnimo.
- Nos interesa lo que de hecho le ocurre a V,, no lo 
que V. piense que puede ser mejor o peor. La since- 
ridad de sus respuestas es fundamental para el éxi- 
to de esta dnvestigaoidn.
Primera parte
Para contestar a esta parte, tènga en cuenta que so­
lo algunas preguntas necesitan una respuesta abierta
que deberâ V. dar brevemente. Pero para la mayorfa
de preguntas se le indican una serie de respuestas 
posibles» elija las que mds se parezoan a lo que V. 
piensa y mdrquerlas en el reouadro correspondlente 
t(Q) con una (®).
- Edad_______




- Origen rural...............................................- O
- Profesidn del padre____________________________________________
- Profèsidn de la madre______ ___________________________________
- Situacidn econdmioa de los padres ouando
V. vivfa con ellos: alta..............    O
media.................................  O
baja..................................   O
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- Costumbres famlllares de sus padres:
rfgldas...................  O
libérales...........    (HI
- Eduoaoldn pars el Axlto (eoondÉloo, social, etc.) 
reclblda de sus padres: InexlstentS....................
normal ...........   D
exigents..,....................  D
presldn muy fuerte.........   113
- &En quA mundo se desarrolla V. mejor?
En- el de los negooios.........  C3
En el de la Industrie.........  O
En el del arte................. D
En el del oomerolo............. O
En el de la olenola...........  C]
En el de____________________________
Segunda parte
En esta segunda parte para cada pregunta se le 6- 
freoen clnco poslbles respuestas. Ellja una y rodee con 
un ofroulo la letra mlndscula (de la "a" a la "e") que 
le anteoede. Por ejemplo, un espaflol responderfa as! a 
la pregunta "iDe qu6 naolonalldad es V.?"
( ^ -  Espaflol 
bi - Prances 
o - Alemdn 
d - Itallano 
e - Ingl&s
En cada pregunta solo puede maroar una respuesia: 
por tanto solo habrd una letra rodeada con ofroulo. 
Puede V. continuer.
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1.- ;.Ha reglstrado V. patentes?
a - No, no es de mi incumbenoia 
b - No, adn no he reglstrado nada 
o - Algunas (hasta clnco) 
d - Varias (hasta dlez) 
e - Muohas (mds de dlez)
2.- Aotlvldades artlstloas: Bellas Artes (mdsloa. teatro. etc..)
a - No las ejerclto 
b - Solo en privado
o - He aotuado alguna vez en pequeHas representaclonea
d - He aotuado ya en grandes representaclones
e - Exlsten llbros (reportajes) sobre ml
3.- /.Ha reclbldo V» algdn premlo por obras artlstloas (litera­
ture. competloldn de fotografla...)?
a - No, nlnguno 
b - Uno
c - Be 1 a 3
d - Mds de 3
e - Muchos (m&B de 5)
4.- /.Alguna vez ha redactado V. un escrlto en el que se ocupe 
de los problemas fundamentales de su oampo?
a - No, no me conclerne
b - No, oreo que no es Importante
o - He pensado en haoerlo
d) - Tengo planes para su ejeouoldn
e - Si, he publloadofslgo referents a eso
5-- /Ha publlcado V/. alguna cosa?
a - Si, en ml espeolalldad(clentlfloa, econdmloa,tdcnloa) 
b - 31, en un oampo relaclonado oon ml especlalldad 
o - Estoy preparando el material 
d - Estoy pensando en haoerlo 
e - NUnca se me ha ocurrldo
6.- /Ha traba.jado V. en Bellas Artes (plntura. escultura. etc.)?
a - 31, vivo del arte 
b - Si, he vendldo ya algunas obras 
o - Si, he hecho algunas exposlclones 
dl - Si, pero solo para uso particular
e - No, hasta ahora no he tenldo aotlvldades en este sentldo
7.- /.Ferfecclona V. patentes, proeesos. etc.?
a - SI, las desarrollo para fabrlcacldn Industrial en serle 
b - Si, con frecuencla perfecclono patentes 
c - Las adapto a otras cosas ya existantes 
d - Gomplemento las patentes con aparatos adlclonales 
e - No, no tengo nlnguna actlvldad de esta Indole
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8,- /.Cbn freouenola ha heoho propueataa de me.lora en eu ennreaa?
a - No me conclerne 
b - Nlnguna 
o - Ona 
d - Hasta 5 
e - Mëa da 5
9.- Alnfiuye au traba.lo en la organlzaoldn de la empresa?
a - 8f, en toda la empreea
b - 31, en una seocldn
0 - 31, en un departamento mener
d - 31, <aunque solo en Tinas personas
e - Ho Influye en nadle
10,- ACüdnto ëxlto tlene Y. con su actlvldad artlstloa?
a - Nb ejerzo nlnguna aotlvldad artlstloa 
b - Hasta ahora no he tenido 4*ito econdmico
o - Hasta ahora he tenido algunos dxltos
d - Tengo buenos dxltos eoondmlcos (hasta 50.000 ptas^nen) 
e - Tengo muy buen dxlto econdmloo (mds de $0.000 ptas.mse) 
111.- ;.Cudntas oonferenolas da W. por tdrmlno medio al afio?
â - No me conclerne 
b - Nlnguna 
o - Pooas (hasta 5) 
d - Algunas (de 5 a 20)
a - Muohas (mds de 20)
IB.- ATlens V. una profesldn quo exige nruoha Inlolatlva pronla?
a - Hn ml profesldn sdlo triûnfa gente muy oreatlva 
U>- 31, todas mis declslones requleren ml Inlolatlva 
o - En ml profesldn el pensamiento creative no es destado 
dl - En ml profesldn apenas hay ocasldn para el pensamlento 
creative
e - Nb me ooncleme ,
13.- ASe ha ooupado alguna vez. en alguna medlda. con la arte- 
âahla (lovas., dlseflos de moblllarlo. decoracldn. eta. I ?
a. ~ No, nunoa
b - 31, pero sdlo en prlvado 
o - 31, he hecho exposlclones 
d - He vendldo algunas cosas 
e - Vbndo muoho
14.- aEs V. mlembro de una asoclacldn de artlatas?
a - No, nl lo he pensado 
b - Ml admlsldn fud rechazada *
o - Una asoclacldn Intenta haoerme mlembro 
d - 81, soy mlembro
e - Tengo una posloldn destacada en una asoclacldn
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15.- lEscrlbe Y/, poemas. ensayos.. dramas, novelaa. etc.?
a - N.0 tengo actlvidades de esa Indole 
b - SI, oomo hobby
0 - SI, pero hasta ahora no he publlcado nada
d - SI, ya he publlcado algunas cosas
e - SI, he publlcado muchas cosas (llbros, revlstas.,.)
16.- lAlguna vez ha reallzado V. textos de publlcldad. grdflcos. 
eaoaparates artlatlcoa. oarteles y slmllarea?
a - SI, data es ml profesldn
b - Erecuentemente pero no slstemdticamente
0 •- SI, ocaslonalmente
d - SI, he hecho propuestas
e - Mnguna de estas actlvidades
17.- ACudndo cree que aloanzard sus mavores logros? 
a - Ml major dpoca adn no ha llegado
b - Preparo muchas cosas en este moments que adn tengo 
que madurar 
cj - Ml mejor dpoca ha pasado ya 
d - Estoy en la cumbre de ml perlodo creative 
e - Ml process de creacldn es continus, sin altos nl bajos
18.- ACdmo acQgen los especlallstas v el pdbllco sus escrltos?
a - No soy escrltor 
b - Adn no han vlsto nada mio
c - Por alguna razdn no tengo el ,dxlto que me corresponde 
d - Soy un adelantado de mi tlerapo, mi obra no es compren- 
dlda
e - He causado gran Impresldn
19.- ASe considéra V. a si mlsmo una persona oreatlva? 
a - Soy absolutamente acreatlvo
b - No creo que haya reallzado o vaya a realizar algo que 
se pueda designer corns creative, 
a - Creo que me puedo designer con clerto derecho oomo 
creative 
d - Soy muy creative 
e - Soy un genio
20.- aEs V. mlembro de alguna asoclacldn de esorltores?
a - Soy Insplrador y dlrlgente de una asoclacldn 
b - Soy mlembro de una
c - Una asoclacldn intenta que me haga mlembro 
d - Sollcltd serlo, pero no me aceptaron 
e - Como no soy escrltor nunca pensd en serlo
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21.- ;.3ub augerenolas han dado lugar alguna vez a Investlea- 
clonea cientlflcaa?
a - No me conclerne
h - No he Intentado dar nlnguna sugerenola 
o - He dado alguna sugerenola pero no ha sldo acoglda 
d - Ya han sldo recogldas algunas de mis augerenclas 
e - Muohas sugerenolas mfas han sldo Investlgadas
22.- aSu s  patentes son explotadaa Industrlalmanta?
a - Se enouentran ediora mlsmo on desarrollo mondial 
b - Mis patentes tlenen amplla ütlllzaoldn 
o - Mis patentes son deutillzaoldn llmltada 
d - Mis patentee estSn reglstradaa pero no son utilizedaa 
e - No me conclerne
23.- aEs Y. mlembro de una asooiaoidn de olentffloo-tdonloos?
a - Nunoa pensd en serlo 
bo - Qulse serlo pero no me aoeptaron' 
o - Una asoclacldn me ha ofrecldo ser mlembro 
d - Soy mlembro de una voluntarlamente, no por necesldad 
profeslonal 
e - Soy Insplrador de una asoclacldn
24.- A Pud eoo han tenido sus propuestas para la me.lorla del 
trabalo. es declr. eu reorganlzaoAdn?
a - No me nonolerne (nlnguna propuesta hasta el memento) 
b - He presentado propuestas que apenas han sldo tomadas 
en conslderacldn 
o - Sdlo una o muy pooas de mis propuestas han sldo 
aceptadas
'd - Mis propuestas han sldo aoeptadas en su mayorfa 
e - His propuestas han sldo aoeptadas con entuslasmo
25.- ATlene V. en su haber Importantes desoubrlmlehtos clen- 
tïflded?
a - No trabajo clentffloamente
b - Hasta ahora no he hecho descubrlmlentos clentffleos 
e - He hecho algunos desoubrlmlentos olentjkos de manor 
Iraportancla 
d - Un descubrlmlento muy Importante 
e - Varies descubrlmlentos muy Importantes
26.- AEstd V. trabaJando en Investlgaoldn o desarrollo? 
a - No tengo esta actlvldad
b - He tenido una aotlvldad de esta class en alguna oca 
sldn
o - 81, tengo una aotlvldad de esta class 
d - Soy consejero para Investlgaoldn y desarrollo 
e - Soy jefe de departamento en est* aotlvldad
324
27.- aEs V. mlembro de una asoclacldn voluntarla de organlza- 
oldn de empresse?
a - Yo he organlzado une 
b - Pertenezoo a una
0 - He reclbldo una Invitacidn personal 
d - Nb me aceptaron 
e - Nunca lo Intentd
28.- AConoce V. muohoa artlatas con actlvldad creadora?
à - Conozoo muchos y relevantes personalmente 
b - Conozoo personalmente algunos 
0 - Intento oetablecer contacte con ellos 
d - Hasta ahora no conozoo a nadle 
e - Hasta ahora no se me ha ocurrldo Intentarlo
29.- ACdmo luzga V. su capaeldad de enlulclar el valor de 
un Invente, descubrlmlento o desarrollo?
a - Poca
b - No muy grande 
c - Depende 
d - Grande 
e - Muy grande
30.- ACdmo luzga V. su oapacidad de estlmular a otros a logros 
great1vos?
a - Muy alta 
b - Grande 
c - Segi5n 
d - No muy grande 
e - Poca
31.- AConoce V. personalmente a muchos esorltores conooldos?
a - Muchos 
b - Algunos 
c - Estoy Intenténdolo 
d - Nlnguno
e - Nunca se me oourrld la Idea
32.- AOud difusldn han tenido las publlcaclonea de V.? 
a - No me conclerne
b - Mis publicBclonos no han tenido dxlto 
c - Conocen mis publlcaclones solo los mds entendidos 
d - Son amplismante oonocidas
e - Son las mds oonocidas
33.- /Ha reclbldo V. premlos por sus logros cientlflcc-tdcnlcos?
a - No, nlnguno
b - Hasta ahora no
o - Un premlo pequefio
d - Varlos premlos pequeRos
e - Varlos premlos de importancla superreglonal
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34.- ACdmo juzga bu oapacidad de proponer a otros aue ideas 
■Y lograr au reallzacldn?
a - Huy grande 
b - Grande
0 -Medlana, depende de la Idea 
d - No muy grande 
e - Fequefla
35.- AConoce personalmente a olentlfloo-tScnlcoa creadoraaj?
a - Nunca lo pensd 
b - Nlnguno
c - Bo estoy Intentando 
d - Algunos
e - Muoho8
36.- ARecurren a Y. en el trabalo para aoluclonar problemaa 
de organlzacldn?
a - No, no me ooncleme 
b - No recurren a mf
(T - Pooas veces y/o para asuntos de poca Importancla 
d - Algunas veces y/o para asuntos de medlana Importancla
e - Slempre y/o para asuntos de mucha Importancla
37.- aHb desempeflado puestos de responaabllldad en su empresa?
a - Muchos y/o de gran responsabllldad 
b - Algunos y/o de alguna responsabllldad 
o - Pooos y/o de poca responsabllldad 
d - Nunca
e - No, no me conclerne
38.- Alios la es re Izados or V e su resa han sldo efeotlvos
a - No, no me Conclerne 
b - Sdlo he tenido fracases 
o - Algunos fracases 
d - La mayorfa han sldo efeotlvos 
e - Todos han sldo muy efeotlvos
39.- AConoce V. personalmente a expertes en organlzacldn de 
iempresas fsmosos?
a — No me Intereed 
b - Nlnguno
o - Lo estoy Intentando 
d - Alguno 
e - Muchos
40.- ASe considéra V. oomo una persona "de Ideas" o reallzador?
a - Soy fundamentalmente una persona de Ideas 
b - Me gusta méls tener Ideas que reallzarlas 
(t - Me gusta tener Ideas y reallzarlas 
d - Me gusta m&s realizar que tener Ideas 













2, 3, 6, 10, 13, ll*, 16, 28.
I», 5, 11, 15, 18, 20, 31, 32.
1, 7, 22, 23, 25, 26, 33, 35.
8, 9, 2«», 27, 36, 37, 38, 39.







Item# 1)9 I 1, 2, 3, I*, 8, 10, 11, 13, 14, 
21, 23, 24, 25, 26, 29, 32, 33, 
35, 36. 38, 39.
a n 4
b - 3 
c » 5 
d n 2 
e e l
a = 5 
b w 4 
c - 3




Items n»« 5, 6, 7, 9, 12, 16, 20, 22, 27,
28, 3 0 , 31, 34, 37.
Evaluaci6n
P 6 16 e no creative
P ^ 24 c pudiera ear creativo











El prop6sito de este tràbdjo que vamos a hacer es de& 
cubrlr lo que expertmentan dlstintas personae acerca de co 
sas, personas o situactones» No se trata de un test ni una 
pruebat s6lo queremos recoger informaci&n sobre mus senti- 
mlentos persoiiales. Por eeo debe V, evaluar lo que slente,
7 para ello es importante que accule por sus primeras Im- 
presionesi no busqué "la respuesta correcte", ni "la que 
tenga mlis sentldo", ni la que "est& m&s de acuerdo con lo 
que deberla ser" i dlga slmplemente lo que siente,
Para ver la forma material en que ha de concretar sus 
re s pue s tas, abra cl cuademillo por la primera p&gina, en 
le que un ejemplo nos va a ayudar a clarifioarnoa*
Al comlenzo dsfoada una de las p&ginas de este cuoder- 
nillo encontraréi un concept© (como CICLON en este ejemplo) 
que V* ha de Juzgar, Para este Julcio habr& debajo rte ca- 
da concept© una serle d «(parejam de adjetivos separados por 
una escala de espaclos vaclosi asi Insoportable-Soportable, 
Bueno-Malo,Corto-bnrgo, etc. Los espaclos vnclo» son pasos 
rte una escala descrita en la base de(la primera p&glna. El 
centre es neutzal (ni un adjetlvo ni otro, Igualmente dis­
tante de uno y o^ro)f desde el centro crece hacia los ex­
tremes la cercanla al adjetlvo correspond!ente (ligeramen- 
te, bastante, muy)« Colocanrto una cruz en los espacioa va- 
cloe, podr& V. définir los^  sentlmientos que experiments 
respecto a csrta uno de los conceptos. En este ejemplo el 
coricepto CICLON ba sido juzgado (ha sldo sentido) como 
bas tante Inscportable, muy male, bas tante largo, muy de- 
sagradable, muy r&pido, nlfmayor ni mener, muy active, 11- 
geramente triste, muy fuerte, bastante glgante, muy frio 
y muy joven. Es declr, oada Julcio nos dice lo cerca que 
es el concepto CICLON (o cualquler otro concept©) del 
adjetlvo con que se juzga. No séria corriente que V, sin- 
tiera que todos los conceptos que juzgue est&ti muy cerca 
de los adjetivosi por este hay varlos espaclos en cada es 
cala. El concepto es taré m&s cerca de unos adjetivos y m^a 
lejos de otros.
La tares se realize con facllldad si V. contesta tan 
r&pldamente como .le sea poslble, sin ser dcsculdado, utl— 
llzando la primera ImpresiAn, sin pensar mucho en ninguna 
de las lineae.
Es Importante lo slguleniei
- coloque las cruces en al centro deflos espaclos, no en los
   '
- esegûrese de que realize todaslas escslas para cada con­
cepto t no Divide nlnguna»
- no ponga mit» que una cruz en cada una d^as escalas.
- algunas veces lefparecer& que el concepto que tiene deJan 
te ya lo ha juzgado anteriormente. No serli eso lo que 
ocurra, de manera que no mire nunca hacia atr&s o hacia 
delante» No intente recorder qu& es lo que ha contesta- 
do anteriormente a conceptos simllares al que tiene de­
lante. Reallce sus contestaciones por separado y juzgue 
independientemente.















Q E P A E P____ A__
I." 7'00 6'25 6 25 7'00 4'25 4'00
2.- 4'50 5'00 4 00 5'25 4'75 4'00
3.- 4'75 4'50 3 50 5'75 5'50 5'25
4.- 2'50 2'50 2 25 2'75 5'75 3'25
5." 6*75 6'00 6 25 6'75 6' 25 5'75
6, — 7'00 7'00 7 00 6'75 5'50 6'00
7." 6'75 5'25 5 50 7'00 3'75 4’25
8. - 2'75 2'50 2 25 6'25 5'00 4 ' 00
9,- 4'75 4 '00 4 00 5*75 4'75 3'25
10.- 4'00 5'75 4 00 7 'no 5'00 6'25
11.-, 6'50 5'00 3 00 6'25 4 '00 4'00
12.- 6'75 4'75 4 75 5'25 3'00 3'00
13.- 4'25 5'00 4 00 6'50 5'00 6 'on
14.- 4'00 3'75 6 25 6'00 5'25 4'25
15.- 7'00 6'00 4 25 6 '00 4 '00 4 ' on
16.- 5'00 5'50 3 00 7'00 6'00 5' 50
17.- 5'50 5'00 4 00 6*00 5'75 6'00
18.- 4'25 3'75 3 25 5'25 4 '75 4'25
19.- 5'25 4 ' 50 4 25 4'75 4'00 4'00
20.- 6'00 5' 50 3 00 4'50 3’75 4'75
21.- 3'75 4 '00 2 25 6'75 4'75 2'25
22.- 1'75 2'75 I 25 5'75 4 ' 00 4 '25
23.- 6'00 4 '00 4 50 6'50 5'50 5'50
24.- 5'50 4-75 4 00 5'75 5'50 4'75
25.- 3'00 5'25 2 25 7'00 4'00 4 ' 25
26.- 2'25 2'75 5 50 4'00 5'25 3'75
27.- 4'75 4'75 4 25 6'75 3'50 4*67
28.— 4'50 4'75 5 25 4'75 5'75 2'50
29.- 4'75 4'75 3 25 6'00 5'50 3'50
30 . — 4 '00 4 'OO 4 00 5' 50 4 ' 7 5 4'75
CONCEPTO 2
MUESTRA "A"
331 Cuadro nt 2
MUESTRA *B"
LU B P 1 B P A
i«~ l'OO 2'50 1 00 6'00 4'50 5'00
2.- 4*75 • 4'75 4 00 5'50 4'50 3’75
3«- 4*25 4'50 3 75 6'25 4'25 5'75
41- 2'75 l'75 2 50 5’50 5'00 5'00
5.- 5'00 4'oo 4 50 3'50 4 '50 4'75
6« — 4'00 4'oo 4 OO 6*75 7*00 5'75
7.- 4'50 4'25 5 00 5'25 4'75 4'50
8, — 4'75 4'75 3 OO 2'75 4'50 3'00
9.- 7'oo 6'oo 4 50 6'25 4'00 4'25
10, — 5'50 2'O0 6 OO 6'50 4'25 5'75
11.- 6'25 4'50 5 OO 4'50 4'50 4'00
12.- 5*75 4*75 5 00 5'00 4'00 4'50
13.- 3'5o 3'00 3 25 6'25 4'25 3'25
14.- 4'25 5'25 4 50 2'00 2'00 2'00
15.- 7'00 5'25 4 75 6'00 4'25 4'75
l6. — 6'oo 6'50 6 50 6'50 5’75 5'00
17.- 4'00 4'00 4 00 5'25 4'50 5'50
18 . — 5’50 3'50 4 00 4'50 4'75 4'25
19.- 4'25 4'oo 4 25 • 4'50 4'00 4'00
20.- 5'00 4'50 2 00 5'00 4'25 3'25
21.- 4'25 4'00 3 25 4'25 4'50 3'75
22.- l '50 l'5o 2 25 4'75 4'oo 3'75
23.- 5 'oo 4'25 4 OO 6* 50 4'75 5'00
24.- 5'75 4 '50 4 25 6'00 4'75 4'25
25.- 6'oo 5'75 5 50 6'00 4'00 5*00
26 . — 4'25 4'00 3 75 6'25 5'25 6'75
27.- 3'00 3*25 4 00 5'00 4'25 2'50
28.- 6'50 5*25 6 50 4'50 4'75 3'00
29.- 3'25 3'50 2 75 6'00 4'50 5'oo
30.- 6'25 5'50 6 25 5'50 3'75 4'00
332
CONCEPTO 3 Cuadro n* 3
MUESTRA "A"_____  MUESTRA "B"
E P A E P A
la — 7'00 4'75 4'00 l'50 2*25 2'75
2.- 5'25 3'50 4'00 5'75 4'oo 4'25
3.- 4'50 3'25 4' 50 3'25 3'25 2'00
4 j- l'75 l'75 2'50 2'00 5'50 3'50
5.“ 4'75 4'33 4' 25 3'25 6'25 2'00
6 2'50 l'25 l'OO l'50 3'50 l'50
7.- 3'75 4' 50 3'25 1*25 5'50 l'50
8 . — 3'25 4'00 2'25 3'75 4'00 3'50
9.- 4'00 5'25 4' 50 l’50 3'50 3'25
10.- 5'50 3'00 5*25 l'OO 5'50 2'50
11.- l'75 4* 50 l'50 5'25 3'25 4'25
12.- 5'00 4'75 3'50 l'75 3'25 4:'00
13.- 5'00 4'00 4' 50 5'50 4'00 4'00
14.- 4'25 l'75 3'50 5'50 5'00 5'25
15.- 5'50 6'75 5'75 4'00 4 '00 4'00
l6. — 2'50 6'50 3'50 5'25 5'50 5'25
17.- 3'00 4'50 3'00 5'75 5' 50 5'75
18.- 4'75 l'75 5'0O 4'50 4'75 4 'OO
19.- 5'00 4'00 4'75 4'75 4'00 4'00
20.- 5'75 4'25 4'25 5'00 4'00 4 '00
21.- 4'25 4'00 3'25 3'50 4'50 3'00
22.- 4'25 2'25 3'00 2 '00 4*25 2'75
23.- 4'75 4 • 00 3'75 4'75 4'75 3'25
24.- 3'75 3'75 3'75 4 ' 25 4'25 3' 50
25.- 6'25 3'50 4'50 3'25 5'25 5'00
26.- 4'25 4'00 4 '00 l'50 4'00 2'50
27.- 3'50 3'50 2 '00 2'00 4'00 3'00
28.- 5'50 4'25 4'25 4*25 3'00 2'00
29.- 1 25 4 'OO 2'00 3'oo 6' 25 3'25







1«- 5'50 5 50 4*00 5 75 4 50 5 75
2«- 5'50 6 00 6*00 4 50 4 OO 5 00
3«- 5’75 5 25 5* 50 5 50 4 75 6 00
h,- 5'50 7 00 6*75 4 75 5 25 4 75
5.- 6'00 5 75 6'00 2 75 6 75 1 50
6,— 4'oo 4 00 4'00 4 75 4 OO 5 00
7.- 4*00 3 75 5*23 5 OO 4 25 5 00
8,- 3'25 5 25 5'50 4 25 5 25 4 75
9.- 7*00 6 25 6'75 5 25 4 00 3 50
10» — 4'50 4 25 7'00 4 50 6 75 4 75
11.- 6'25 5 25 5'oo 5 25 4 50 4 50
12.- 2'75 3 25 3*25 4 50 3 75 4 00
13.- 2*75 3 25 3'00 4 75 4 00 4 00
14.- 3’25 3 50 6*75 2 50 5 00 2 67
15.- 7'00 5 50 5'50 6 25 4 00 4 00
16. — 4*25 4 75 4'50 5 50 4 25 5 25
17.- 4'75 7 00 7'00 6 00 5 00 6 00
18.— 7'00 2 50 4*00 4 25 3 75 4 50
19.- 5’50 4 50 4*75 6 50 4 50 4 00
20.— 5'75 4 75 5*25 5 25 4 25 5 00
21.- 4'0O 4 50 4'25 5 OO 5 25 5 50
22.- 6'25 5 25 5'00 5 50 4 00 4 OO
23.- 5'00 4 25 4'00 5 75 5 25 5 25
24.- l'25 4 74 3*25 5 75 5 25 6 25
25.- 6’75 6 75 7'oo 4 75 5 25 5 25
26 . — 5*25 4 75 6'00 6 50 6 00 5 75
27.- 5'00 5 25 3'25 5 00 4 25 4 75
28.— 5’00 5 75 5'00 3 50 4 75 4 00
29.- 3'75 3 75 4'75 6 00 6 00 5 75







E P A E p A
7 00 7 00 7 00 3 00 3 "00 2'50
2.- 6 25 6 25 5 50 6 75 4'25 4'00
3." 7 00 7 00 5 50 6 75 6'00 5'25
4.- s 75 6 75 6 75 6 75 7'00 5'50
5.- 7 00 7 OO 7 00 7 00 6'00 5'00
6.- 6 25 7 00 7 00 6 75 6 '50 6'no
7.- 7 00 7 00 6 25 6 75 5'50 3'oo
8.— 6 75 6 75 5 00 6 75 6'75 4'50
9." 7 00 7 00 7 00 7 00 5'75 4*75
10» — 6 00 7 00 5 75 6 00 4'25 4'25
11.- 7 00 7 00 7 00 6 50 5'00 3'75
12.- 7 OO 6 OO 7 00 6 00 4'00 4'00
13.- 7 00 6 25 6 00 6 00 5'25 4'75
14.- 6 50 6 00 7 00 4 50 5'75 4 'OO
15.- 7 00 7 00 7 00 7 00 4'00 4' OO
l6. — 5 50 5 50 3 33 7 00 5'50 4'75
17.- 7 00 7 00 7 00 6 75 4'75 4'25
18.- 6 25 4 75 4 00 6 00 5' 50 3'75
19.- 6 25 4 75 5 00 7 00 4'00 4'75
20.- 5 OO 5 00 5 25 5 50 4*00 4'25
21.- 6 25 5 50 6 00 5 00 5'00 4 ' 5 0
22.- 7 00 7 00 6 25 5 75 4'75 3'50
23.- 6 75 5 50 5 75 6 75 6'00 4'75
24.- 4 75 5 50 4 00 6 50 5'75 6'00
25.- 7 00 7 00 6 50 6 75 5 'oo 4'50
2 6.- 4 50 5 00 6 75 6 75 5'25 5'50
27.- 3 2 5 5 00 4 50 6 00 4'75 4 ' 50
28.— 6 00 6 50 5 50 6 00 6 ' 2 5 4'00
29.- 5 75 5 25 6 00 6 00 4'50 4'50





MUESTRA "A" MUESTRA "B"
E P A E P A
1.- l'OO l'OO 1 00 3'00 2'75 3'00
2.- 2'75 2'25 2 75 4'50 4'25 4'50
3.- 3*25 2*25 3 50 3'75 3'25 2'25
4.- 3'50 3'50 4 00 4'oo 3'50 2'75
5«- l'OO 2'50 1 75 3*75 4'75 4'50
6m — 7'00 6'25 6 00 2*75 2*25 2'25
7.- 2'25 2'50 2 75 6'75 4'25 5'25
8,— 5’75 3'50 2 50 3'25 2'50 2'50
9.- l'25 l'OO 1 OO 5'50 4 '50 4'50
lo.— 2'23 3'75 2 75 4'oo 3'50 4'25
11.- 4'23 4'75 4 00 2'75 5*50 3'25
12.- l'OO l'OO 1 75 4'50 4'25 4'25
13.- 4'oo 4'oo 4 OO 4'00 4'00 4'00
14.- l'OO 2'50 1 00 3'75 3'00 3'25
15.- l'OO l’OO 1 OO 5*75 4'00 4'oo
l6. — 4'50 4*25 3 00 l'OO 2'50 2'50
17.- 3*25 2'75 2 50 4'25 4'50 4'25
18. — 5'50 4'00 4 00 5 'oo 4'23 4'50
19.- 4'00 4'00 4 00 4*00 4i'oo 4'oo
20.- 5’75 4* 50 5 OO 4'oo 4'oo 4'00
21.- 2'00 2'50 4 OO 4'50 2* 5b l'50
22.- 4*25 3*25 1 75 l'75 4'oo 2' 50
23.- 3'25 4'00 4 00 5'5o 4'75 4'50
24.- 4'75 4'00 4 OO l'75 2'25 2 '00
23.- l'75 3'75 2 67 4'00 3'50 3'5o
26.— 3'75 4'00 3 50 l'25 4' 50 1*25
27.- 4*75 3'00 2 OO 6'00 4'25 4'00
28. — 1*25 2'25 2 25 3'00 3'00 1*75
29.- l'25 2'25 2 25 2'00 2'75 2'50
30.— 4'00 4'00 4 00 3*25 2'50 4'00
CONCEPTO 7 336 Cuadro n* 7
CD
MUESTRA "A" MUESTRA "B"
E P A E P A
1.- 4*75 4'00 4'00 l ' 2 5 2'50 2'00
2 a — 4'00 4'25 3'50 l'75 4'25 4 ' 2 5
3» - 5'00 5'00 4'00 l'75 3'75 2 '00
4.- 4'00 4'00 4 '00 4'00 4'75 4'75
5.- 4 ' 5 0 4'75 4'50 5'33 5'00 6 ' 2 5
6. - l'OO l'OO l'OO l ' 5 0 4'00 2'75
7.- 4'50 4'75 5'25 2'75 4 ' 25 l'75
8.- l'25 4'75 3'50 2'00 4'75 2'75
9.- l'75 1*75 l ' 2 5 7'00 4'00 3'75
10.— l'OO 6' 50 4'00 7'00 5'00 4'75
11.- 1 '00 4'00 l'75 l'50 3'00 4'50
12.- 5'75 5'25 6'00 1 ' 50 4'00 4'00
13.- 2'00 4*25 4'50 4'50 4'75 3'75
14.- 2'00 l ' 2 5 2'50 l'OO 6'00 3'50
15.- 7'00 7'00 7'00 4'00 4'oo 4 '00
16.- 5'50 6'00 3'25 5'00 5'00 4'00
17.- 4'25 4'25 4'50 4'25 4'75 4'25
18.- l'OO l'OO 4'00 2' 50 4'00 4'25
19.- 3'50 4 '00 4'00 4'00 4'00 4 '00
20.- 3 'oo 3'25 3'25 4'00 4 '00 4'00
21.- 2' 50 5'25 2'50 3'00 2'75 2'25
22.- 2'50 2'75 2'50 2'75 3'50 2'50
23.- 4'75 4'00 4'25 4 '00 5'25 5'00
24.- 4'00 4 '00 4'00 4'75 5’75 5'25
25.- l'OO ] '00 l'OO 2'00 2' 50 3'00
2 6.- l'50 2'50 2 ' 2 5 4'75 3'25 4'75
27.- 4'75 3' 50 4'00 4'50 4'00 4'00
28. - 3'25 5'25 4'50 l'75 4'00 3'75
29.- l'OO l'75 2' 50 4'50 4'00 4 'OO
30.- 4'oo 4 '00 4 '00 3'75 4'00 4'75
CONCEPTO 8
MUESTRA "A"
337 Cuadro n* 8
MUESTRA "B"
G J E P A E P A
1.— 7'00 4'00 6 25 6 OO 5*50 5'25
2.- 7'00 7 'oo 6 25 2 75 4'00 4'00
3.- 5'75 4'00 4 25 6 75 6'25 6'25
u.- 2'00 1*75 1 75 5 25 4'75 5'oo
5«- 4'75 3'75 4 00 5 50 5*25 6'50
6 4'50 3'75 3 75 6 25 5'75 5'25
7.- 5'00 4'00 5 75 5 25 2*25 4'25
8.— 5'73 5*00 5 25 5 50 5'75 5'75
9.- 6'00 5'75 5 25 5 00 4'00 4*00
10 . — 6'25 4'50 5 75 7 00 4'75 5'75
11.- 5'50 5'oo 4 50 6 OO 4*00 4*00
12.- 6'50 4'75 5 25 4 OO 4'25 4'00
13.- 6'oo 5*00 4 OO 4 75 4'00 4*00
14.- 4'oo 4*25 6 50 3 00 4'25 3'25
15.- 7'00 6'50 6 50 6 25 4'00 4'oo
16. — 6'75 6'50 6 25 2 50 3'50 3'25
17.- 4'25 4*00 4 25 6 50 5'50 5'75
18.- 7'00 6'25 6 25 5 00 4*25 4'75
19,- 5'00 3'75 3 75 4 75 4'00 4'00
20. — 4'75 4'00 4 00 4 75 3'25 4*75
21.- 5'25 5'25 5 00 4 25 4'25 4'50
22.- 2'50 3'00 3 50 4, 50 4'25 4'25
23.- 6'75 4'oo 4 00 4 25 4'50 4'50
24.- 4'0O 4'00 4 OO 6 50 5'75 5'50
25.- 7'oo 7'00 7 00 5 50 3*67 5'00
26 . — 4*25 4 '50 4 25 6 50 6'75 6'00
27.- 3'75 4'25 4 25 4 75 4'00 4'25
28 . — 6'00 5'00 5 25 6 75 4'00 5*00
29.- 4*75 3*75 4 00 5 00 4'00 4i'oo








S B P A E P A
1." 6'25 7'00 7'00 7'00 6'25 5'00
2.- 6'25 4'00 5'50 6'50 7'75 4'25
3.- 6'00 4'25 4'00 6'25 6 ' 2 5 4'75
4.- 6'75 7'00 6'00 6'00 5'75 5'00
5.- 2 ' 50 3'25 1' 50 6'76 5'50 7'00
6« - 7'00 7'00 7'00 5'25 3'25 5'75
7." 5'75 3'00 3'00 7'00 6'25 5'00
8, - 3'75 5'25 3'75 6 '50 4’25 3'75
9.- 7'00 7'00 7'00 7'00 5'50 4'75
10.- 3*75 2'50 3'50 7'00 6 ' 2 5 5'25
11.- 6 '50 6'00 5'50 6'50 5'25 4' 50
12.- 7'00 6'25 4'75 5'75 5'00 3'50
13.- 5'50 4' 50 4'00 5'00 4'00 4'00
14.- 3'25 7'00 3'75 4 ' 50 4'00 3'25
15.- 7'00 7'00 7'00 7'00 4'00 4'00
l6. — 6' 50 5'25 3' 50 7'00 4' 50 6'00
17.- 5'75 4'75 5'00 6'00 4'75 5'25
18.- 6 ' 2 5 4'75 4'00 6'00 4'50 4'50
19.- 5'50 5'25 4'75 5'00 4'00 4'00
20.- 5'25 5'50 3'75 4'75 5'00 4'25
21.- 4*75 5'00 3'75 4 '00 5'50 5'50
22.- 4 'OO 5'25 3'50 7'00 3'75 5'50
23.- 7 'oo 5'25 5'50 6'75 5'00 4'50
24.- 5'50 5'00 3'50 7'0o 7'00 7'00
25.- 7 'oo 5'5o 5'50 6 '50 4'00 4 ' 50
2 6.— 4'25 4'50 4' 50 7'00 6'73 4' 50
27.- 4'25 3'75 3'75 7'00 4'75 5'50
28.— 6'75 6'75 4'75 7'00 4'33 6'00
29.- 5'25 4 ' 2 5 3'75 5'25 4 ' 50 4 ' 2 5
30.- 4'00 4'00 4'00 6'00 4 ' 00 4'no
CONCEPTO 10 339
m MUESTRA "E p
1.- 1 00 1 00
2.- 1 OO 1 75
3.- 2 75 3 75
4.- 4 50 5 50
5.- 1 00 4 00
6,— 1 00 1 00
7.- 2 00 2 50
8.— 2 50 3 50
9.- 4 00 4 00
10* — 2 67 4 50
11.- 2 25 3 50
12.- 1 OO 2 50
13.- 2 50 4 25
14.- 1 00 3 50
15.- 1 00 1 OO
1 6 .- 1 25 3 75
17.- 2 OO 2 50
18. — 3 25 3 25
19.- 4 25 4 00
20.- 2 25 4 OO
21.- 1 25 3 75
22.- 3 00 3 50
23.- 3 50 4 00
24.- 4 00 4 00
25.- 1 75 1 25
26.- 1 25 3 25
27.- 3 75 5 00
28.- 4 OO 3 75
29.- 3 25 2 25

































1 25 3 25 2 75
1 75 4 25 4 00
2 25 4 25 2 75
2 00 3 50 4 50
1 00 5 50 4 50
1 25 2 50 3 50
1 25 .4 25 3 75
1 00 1 75 3 OO
1 25 4 25 4 00
1 00 3 75 4 00
3 00 4 00 3 75
4 25 4 00 4 00
4 50 4 00 4 00
1 50 3 00 2 75
2 00 4 00 4 00
1 00 2 75 3 25
1 50 4 25 3 50
3 00 4 00 4 00
4 00 4 00 4 00
4 00 4 00 4 00
2 50 3 75 1 00
2 50 3 50 3 25
1 00 4 00 3 00
1 25 2 75 2 00
3 50 4 00 2 75
1 00 3 75 3 75
1 00 4 75 4 00
1 00 3 50 3 50
1 00 4 00 2 50
1 00 4 75 3 50
CONCEPTO 11 340 Cuadro n« 1
m MUESTHA "A" MUESTRA "B"E P A E P A
1.- 7'00 7'00 7'00 6'25 4' 50 6 ' 2 5
2.- 7'00 7'00 6 ' 2 5 7'00 4'25 4'50
3«- 7'00 6 '50 4'75 6'75 6'75 4'75
4.- 4'25 3'25 3'75 6'oo 5'50 5'00
5.- 7'00 7'00 5'50 6'75 6'75 6'00
6.- 7'00 7'00 7'00 6'67 5'50 6'00
7.- 5'25 4'75 3'75 5'00 5'25 3'75
8* — 6'00 4'75 2'50 5' 50 4' 25 4'00
9.- 7'00 7'00 7'00 7'00 4'75 4'75
10.- 6'00 4'25 6' 50 7'00 6 ' 2 5 5'50
11.- 6'00 5'00 4'00 6'00 4 ' 50 3'75
12.- 7'00 6 ' 2 5 7'00 6'00 4'00 4'25
13.- 4'00 4'00 4'00 4'00 4'00 4'oo
14.- 6'75 6 ' 2 5 6 ' 2 5 4'25 4’25 2'75
15.- 7'00 7'00 7'00 7'00 4 '00 4'00
1 6.- 6'75 4'75 3'75 7'00 3'75 4' 50
17.- 4'00 3'50 3'75 7'00 6' 50 6'25
18.- 7'00 4'75 4'00 6'00 4'00 4'00
19.- 5'00 3'75 4 ' 50 5'25 4'oo 4 '00
20.- 5'75 5'75 3'50 7 'oo 4 ' 00 4'00
21.- l'25 2'75 3'00 5'50 6 ' 2 5 5'50
22.- 6'00 5'50 4' 50 5'50 4 '00 3'75
23.- 7 'oo 5'00 4’ 50 6'75 5'50 4'75
24.- 6'00 4'50 4'00 6'75 6'25 5'75
25.- 6'25 5'75 4'75 6'oo 4'25 4'00
2 6 .- 4'75 4'oo 3'74 6 '50 5'75 4'25
27.- 4'25 4'50 4'75 6 ' 2 5 4'50 4'75
28.- 6' 50 5' 50 4'75 6 '50 5'00 5'on
29.- 6' 50 5'50 5' 50 7'00 6 ' 2 5 4 '00
30.- 4'00 4 '00 4 '00 6 ' 2 5 4'75 3'75
CONCEPTO 12
MUESTRA "A"
341 Cuadro n» 12
MUESTRA "B"
L D E p A E p A
i«— l'OO l'OO 1 75 2 '50 2» 00 5*00
2.- 3'50 4'oo 4 00 i'5o 4'00 4'oo
3»- 2'75 4'00 4 50 2'75 4*75 5'00
4.- l '50 2*25 1 75 2'00 3'75 4'75
5»“ l'OO 4'00 2 50 l'OO 5'50 3'75
6,- l'OO l'OO 1 00 l'OO 6'25 5*50
7 « - l'OO 5'25 4 25 2'00 3'75 3'50
8,— l'5o 3'75 5 75 2'00 3'50 3'75
9.- 4 '00 4 '00 4 00 l'OO 4'50 3'50
10* — 5'25 l'OO 4 00 l'OO 3'25 3'50
11.- 2'50 3'oo 4 25 l'25 5'00 4'00
12.- 1 ' 50 2 '00 2 00 l'25 3'25 3'25
13.- 4'00 4'50 4 00 4'00 4 '00 4 '00
14.- 2'50 5'50 4 00 l'OO 5'00 3 'oo
13.- l'OO l'OO 1 00 3'25 4'oo 4'00
l6. — 2*00 2'75 4 50 l'OO 3'00 3*25
17.- 4 '50 3'50 4 00 3'50 4'50 4'00
18.- 3'25 3'25 3 25 2'50 4'oo 4'00
19.- 4'25 4'25 4 25 3'25 4'00 4 '00
20.- 4'00 3'75 3 25 2'00 4'00 3'75
21.- l '25 3'33 4 00 3'75 4'00 4'75
22.- 2'75 2'50 3 00 i'75 4'50 4'25
23.- 2'00 4'00 4 00 l'25 5*25 3'50
24.- 4'00 4'00 4 00 2 '00 2 '75 3'50
25.- l'OO l'25 4 00 l'OO 5'75 3'75
26 . — l'50 3'25 4 00 3'25 k ' O O 4 '50
27.- 3'50 5'00 4 00 l'OO 4*75 4'50
28.— 2'25 4'00 5 00 l'50 4'75 3'75
29.- 3'00 4'00 3 00 1'75 5'50 3'50








H E P A E P A
la" 7'00 7'00 7'00 7'oo 6'75 7'00
2.- 7'00 7'00 6'25 6'50 4'50 4'50
3.- 7'00 5'50 6'00 6'00 5'75 5'00
4.- 6'50 6'25 7'00 7'00 7'00 5'50
5.- 7'00 7'00 7'00 7'O0 5'50 6'00
6.- 7'00 7'00 7'00 7'oo 6' 50 7'00
7.- 7'00 5'50 7'00 6' 50 5'25 3'75
8.- 5'25 5'50 5'25 7'00 6'50 6'25
9.- 7'oo 7'00 7'00 7'00 6'00 3'75
10.- 6'00 7'00 5' 50 7'oo 7'oo 4'00
11.- 6'75 4'75 5'75 6'25 6'25 4'25
12.- 6'75 4'25 5' 50 6'25 5'00 5'00
13.- 7'00 5'25 4'75 5'25 4'50 5'00
14.- 6'50 5'25 7'00 5'75 5'25 5'50
15.- 7'00 7'00 7'00 7'00 4'00 5'50
l6 • — 5'33 5'50 4'25 7'00 4'75 5'50
17.- 7'0O 7'00 5'50 6'25 5'75 6'00
18.- 7'00 5'50 3'25 6 '00 5'00 4'00
19.- 5'75 4'25 3'75 7'00 5'75 6'00
20.- 6'25 6'oo 5'00 7'00 6'25 5'50
21.- 6'75 7'00 4'50 7'00 5'25 5'00
22.- 7'00 7'00 7'00 7'00 4'00 5'00
23.- 6'75 4' 50 5'00 6' 50 5'50 4'75
24.- 6'00 4'00 4'00 7'00 4'75 7'00
25.- 7'00 7'00 7'00 6'75 5'25 5'75
26.— 5'75 4' 50 6'00 7'00 5'00 5'75
27.- 6'25 4' 50 5'25 7'00 5'75 5'25
28.- 5' 50 5'oo 4'75 7'0o 6'75 6'00
29.- 5'75 5'00 5' 50 6'75 6'25 5'25







LD E P A E p A
1 • “ 7'00 7'00 7'00 6 50 5'25 6 '50
2 » — 6'75 6*25 6'25 6 50 5'00 4'25
3«- 7*00 6'00 4'75 6 75 4'75 2'25
4.- 5’25 6'00 5'25 5 75 4'75 4'00
5.- 7'00 7'00 7 'oo 7 00 6'25 6'25
6« — 7*00 7'00 7 'oo 6 50 6'75 5'75
7.- 7'00 5'50 6'25 5 00 6 '50 5'00
8, - 6'25 6 '50 4'25 6 75 6'00 4'50
9.- 5'25 5'50 6'00 6 75 5 'oo 5'25
10.- 7 'oo 7'00 5'50 7 00 6'25 5'25
11.- 5*00 5'75 5'25 6 25 4'25 3'50
12.- 6'75 5'50 6'oo 5 25 5'25 5 'oo
13.- 6'25 5'25 4'50 5 25 4'25 4' 50
14.- 7'00 5'00 6'75 6 75 5'25 4'50
15.- 7'00 7'oo 7'00 7 00 4'00 4'00
16. — 6'00 3525 1*75 7 00 5'50 5'50
17.- 6'25 7'00 4'75 7 00 6'75 6'25
18. — 5'50 4'75 4'00 6 00 4 ' 75 4'50
19.- 5'25 4'25 4'25 6 50 4'25 4'00
20.- 6'00 6'00 5'00 4 75 4'75 4'00
21.- 6'75 5'25 5'oo 6 25 4'75 5'25
22.- 7'00 7'00 7 'oo 7 00 4'75 4'25
23.- 6*75 4'50 5 'oo 7 00 5'00 6'00
24.- 4'00 4'00 4'00 7 00 5'25 6'25
25.- 7'oo 7'00 7'oo 6 50 5'75 5'25
26 , — 6'00 5'25 5'00 7 00 6 '50 6'25
27.- 5'50 5 'oo 6'25 6 50 6'00 4'50
28 . — 5'25 4'00 2'75 7 00 6 '50 5'25
29.- 4'50 5'50 4'50 7 00 6'25 4'75







Ü J E P A E P A
1 * - 7'00 7'00 7'00 6'00 5'75 6'00
2 * - 5'50 5'00 4' 50 2 '25 3'75 4'00
3.- 6 ' 5 0 5*25 4'00 6'00 5'50 5'25
4.- 5'75 5'00 5'50 5'25 4'50 4'25
5«- 4*25 4'00 4'75 4'33 5'00 3'00
6.- 6 '50 6'50 6 '50 4'50 3'25 3'50
7.- 3'25 4'25 3'00 6'00 4'75 3'50
8 5'75 4'25 4'00 5'75 5'25 5'25
9 . - 6'00 5'00 5'50 4'75 4'25 3'50
10.- 7'00 6'75 4'00 6'75 3'25 4'25
11.- 5'00 3'25 4'50 5'00 4 ' 5 0 4'25
12.- 6 '50 6 '50 6 '50 5'00 4'75 4'25
13.- 6'75 4'75 4'50 5'00 4'00 4'25
14.- 2'00 6'25 6 '50 2'50 3'00 4'25
15.- 7'00 7'00 7'00 6'00 4 '00 4'00
l6. — 2 '00 2'75 l'75 3'00 3'50 3'75
17.- 7'00 7'00 4'75 6'00 5'50 5'25
18.- 6 ' 2 5 3'25 4'00 6'00 4' 50 5'25
19.- 5'00 4'00 4'00 2'50 4 '00 4'00
20.- 6'25 6'00 3'25 5'75 4'25 4'25
21.- 4'75 4'25 3' 50 3'50 3'75 5'25
22.- 7'00 7'00 7’00 1 '00 4'25 2 ' 2 5
23.- 5'00 4'00 4 '00 6'00 5'75 4 ' 2 5
24.- 4'00 it '00 4 '00 6'00 4'75 4'50
25.- 7'oo 7'00 7'00 6'75 6'00 5'00
2 6 .— 4'75 4 ' 5 0 4 00 5'25 3'75 4'50
27.- 3'75 2'50 2'50 6'00 6'00 4'75
28.— 4'50 5'25 5'00 6'00 6'00 4'25
29.- 5'50 4 '00 5'50 5'50 5'00 3'50






7 00 7 00 7 00
8.- 5 00 4> 25 4 25
3«- 6 00 4 75 4 00
4.- 2 75 1 75 1 25
5.- 4 75 4 50 4 00
6,- 1 50 2 00 2 OO
7«— 7 OO 5 00 5 25
8,— 5 50 3 50 4 75
9.- 1 00 1 25 2 50
10.- 7 00 7 00 5 50
11.- 3 75 2 75 3 50
12.- 3 25 5 25 5 50
13.- 5 25 4 50 4 00
14.- 6 75 3 50 4 75
15.- 7 00 7 00 7 00
l6. — 5 00 4 50 5 25
17.- 4 75 4 50 4 OO
18. — 6 25 4 00 4 00
19.- 5 OO 4 00 4 00
20.- 5 50 5 75 3 50
21.- 4 50 4 25 3 25
22 . — 4 50 4 25 4 75
23.- 5 50 4 00 4 50
24.- 4 00 4 00 4 OO
25.- 7 00 6 75 7 00
2 6 . — 1 25 2 50 4 OO
27.- 4 75 2 50 2 75
28 . — 1 50 1 25 3 OO
29.- 1 50 2 00 3 25
30.— 4'00 4 00 4 OO
Cuadro n* 16
MUESTRA "B"
3 op 5 00 2'0O
6 75 3 50 4'50
2 50 2 50 l'75
4 50 3 75 3'50
6 00 6 00 6 ' 2 5
6 50 6 25 4'50
6 50 3 75 3'75
5 75 3 00 4'25
2 75 3 25 3'00
1 00 2 50 3'2j
3 50 2 75 3'25
4 75 4 25 4 ' 5 0
4 75 4, 00 4'00
3 75 4 25 3'75
4 OO 3 75 4'00
2 25 4 75 4'00
4 OO 4 OO 4'50
5 OO 4 50 4'75
4 00 4 OO 4'00
4 75 3 50 4'50
2 50 4 OO 2 ' 2 5
4 75 3 75 3'75
5 75 4 00 4'25
6 25 4 00 4'00
3 50 3 00 3'50
3 OO 2 OO 3'25
6 25 4 75 4'00
6 00 4 50 4'00
3 00 4 25 4'00






1 4 00 5 50 4 75 3 25 4 00 4' 25
2.- 5 25 6 25 5 75 1 00 4 75 3'75
3.- 6 00 6 00 6 00 2 25 6 00 5'50
h.- 5 75 6 75 6 75 4 2 5 4 50 5'25
5.- 1 50 4 00 3 25 2 oo 6 00 4'00
6.- 1 00 1 00 1 00 3 50 3 00 4* 50
7 • — 4 25 4 50 4 75 2 50 6 25 5’ 50
3 00 5 25 4 00 3 75 4 50 5'75
9 •“ 5 50 5 50 6 00 2 oo 4 75 4'00
10.- 6 75 4 00 5 50 4 50 3 50 3'75
11.- 5 00 4 75 5 75 3 oo 5 00 4'25
12.- 4 00 4 00 4 00 3 75 4 00 4* 50
13.- 5 00 5 00 5 25 5 00 4 25 4'oo
14.- 5 75 4 00 6 75 ■ 2 25 5 00 2 '00
15.- 1 00 1 oo 1 oo 3 25 4 00 4 '00
16.- 6 00 4 25 5 75 4 00 5 00 4'50
17.- 6 75 7 00 4 75 4 25 4 00 5 ’0O
18.- 3 25 4 75 4 25 3 25 4 oo 4 '25
19.- 4 25 4 00 4 00 3 25 4 00 4'00
20.- 4 75 4 00 5 00 1 50 4 00 4*25
21.- 1 75 5 25 3 75 4 50 4 75 5'25
22.- 6 25 5 25 6 00 4 25 4 50 4 '00
23.- 2 25 3 75 4 25 2 75 5 50 4'75
24.- 5 75 4 50 5 50 3 50 4 75 5'oo
25.- 7 oo 7 00 7 00 4 25 4 75 5*00
2 6.— 5 75 3 75 6 25 6 oo 6 75 7'00
27.- 4 25 5 75 5 50 5 00 3 75 4’00
28.- 6 00 5 00 6 50 2 50 4 25 3'75
29.- 4 25 5 00 5 00 4 75 5 00 5’50







bJ E F A E P A
1# — •7 00 7 OO 7 00 - _  3*75 2 00 2 50
2.- 5 75 4 oo 4 25 "6 ' 00 4 75 4 75
3« — 6 00 3 75 3 75 4'00 3 25 3 25
<*.- 3 oo 3 oo 3 00 5*75 6 00 4 75
4 50 4 25 4 00 6*00 6 75 5 50
6,— 1 00 1 oo 1 00 4*75 4 00 5 00
7.- 6 00 4 50 5 75 6'75 5 50 3 50
8,— 5 50 4 oo 4 50 6'50 4 25 5 oo
9.- 4 25 4 00 4 00 4'33 3 25 4 00
10* — 7 00 7 oo 5 50 3’75 2 25 4 oo
11.- 4 25 3 50 5 25 3'25 4 25 3 75
12.- 6 25 5 25 4 75 __4*25 4 25 4 oo
13.- 4 00 4 oo 4 00 4*00 4 00 4 oo
14.- 7 00 7 00 7 00 6*00 5 00 5 50
15.- 7 00 - 7 00 7 00 6'00 4 00 4 00
l6.— 5 75 4 25 4 50 4'75 4 25 4 00
17.- 4 75 4 75 4 00 4*75 3 75 4 25
18. — 4 75 4 oo 4 00 5*00 4 25 4 50
19.- 4 50 4 oo 4 00 5*50 4 00 4 00
20.- 4 75 3 75 5 00 4*00 3 75 4 25
21.- 6 33 5 50 3 75 2*25 1 75 2 75
22.- 6 00 6 oo 6 00 5*50 4 00 3 25
23.- 4 25 4 00 4 00 6*25 5 25 4 75
24.- 5 00 4 00 4 50 6*50 3 75 5 00
25»- 7 00 6 75 6 75 3*75 3 50 2 50
26.— 1 oo 3 oo 3 50 4*50 4 75 4 00
27.- 5 00 3 50 3 00 5*50 5 50 4 50
28.— 3 25 3 75 3 75 5*25 4 25 3 50
29.- 1 75 2 25 2 50 6*00 5 00 4 50






H E P A E P A
1 * — 7 ' 0 0 7 ' 0 0 7 ' 0 0 l'75 3 ' 0 0 2'75
2 ♦ — 4*75 4 ' 0 0 4 ' 0 0 l'OO 4 ' 0 0 4 ' 0 0
3»- 4*00 3'75 4 ' 0 0 2 ' 0 0 2 ' 0 0 3'25
4.- l'OO l'OO l'OO 4' 25 3' 50 3 ' 0 0
5.- 4 ' 0 0 4 ' 0 0 4 ' 5 0 5'75 5 ' 0 0 5 ' 0 0
6 .- 4'50 3'50 4 ' 0 0 1 * 2 5 2 ' 2 5 2 ' 2 5
7.- 4*75 4'25 6 ' 0 0 5'75 2'75 3'25
8 * - 2'50 3'50 3'50 3'25 4*75 3'25
9.- 1 1 0 0 l'OO l'OO 6 ' 0 0 2 ' 2 5 2-75
1 0 » — 2 ' 0 0 2 ' 5 0 2'75 4 ' 0 0 4 ' oo 4'50
1 1 .- 1*50 4 ' 0 0 1*75 l'50 3'25 3'50
1 2 .- 2 ' 5 0 2 ' 0 0 2'50 4*00 4 ' 0 0 4'oo
13.- 5’25 4'25 4 ' 0 0 3 ' 0 0 3'75 4 ' 0 0
14.- 4'75 3'25 4'75 l'75 2 ' 0 0 2 ' 2 5
15.- 5 ' 0 0 4 ' 5 0 4 ' 0 0 2 ' oo 4 ' 0 0 4 ' 0 0
l6 . — l'OO l'OO l'OO 3'75 4 '50 3'75
17.- l'OO l'OO l'75 4 '75 4 ' 0 0 5'oo
1 8 .- 7 ' 0 0 5' 50 2'50 4 ' 50 4 '50 4 ' 5 0
19.- 2'50 4 ' 0 0 4 ' 0 0 4 ' 0 0 4 'OO 4 ' 0 0
2 0 .- 3'50 2'50 4 ' 0 0 7 ' 0 0 5'50 5'50
2 1 .- 4 ' 5 0 3'25 3'75 4'25 2'75 4 ' 0 0
2 2 .- 2 ' 0 0 2 ' 2 5 2 ' 0 0 3'75 4'25 2'75
23.- 2 ' 0 0 3 ' 0 0 4 ' 0 0 5'75 5'25 5'25
24.- 2 ' 0 0 3 ' 0 0 3 ' 0 0 l'OO l ' 2 5 2'75
25.- l'OO l'OO l'OO 2 'O0 2'75 3'75
2 6 .— 5'50 4 ' 0 0 4'75 4'75 6 ' 5 0 6 ' 5 0
27.- 3'50 3'25 3'50 3'75 4'75 4'25
28.- 2'75 4 ' 00 4'25 4 ' 5 0 3 ' 0 0 4 ' 0 0
29.- 2'50 2 ' 5 0 2 ' 2 5 l'OO 4 ' 0 0 2'50







bJ E P A E P A
1« — 4*73 7'00 5'50 1 50 6'50 4'25
2 ,- l'50 3'75 4 >75 5 00 4'25 4*25
3»- 5'25 5'75 4 '00 4 50 4 '50 7'oo
4.- l'OO l'50 l'25 2 00 6'25 3 'oo
5.- 4*00 4'00 4 '00 3 00 4'75 3'25
6.— l'75 l'75 l'73 1 50 2'75 2'00
7.- l'75 5'50 l'OO 1 50 3'50 3'25
8,- l'50 4'50 a'75 4 00 6'75 5'25
9.- l'OO l'OO l'OO 5 50 5'25 3'25
10* — 2'50 l'OO 5 'oo 5 50 4'00 4'50
11.- 3'50 5'25 3'75 4 75 4'75 4'75
12.- 3'50 4'50 3'00 1 00 4 '00 4*00
13.- 4'00 4'00 4'oo 4 00 4'00 4'00
14.- 3'00 6'25 l'75 1 75 3'00 2'00
15.- l'OO l'OO l'OO 5 00 4'50 4'00
16.- 3'50 4'00 4'50 5 00 4'75 4 '00
17.- 4' 00 4'00 4 >00 4 50 4'25 5'00
18. — 4'75 3’25 4'00 5 00 4'50 4'50
19.- 3'25 4'00 4'00 4
#
00 4'00 4*00
20.- 5'25 3'75 4'75 4 25 5'50 5'75
21.- l'50 4'25 2'25 3 00 3'50 4'75
22.- l'OO l'OO l'OO 4 25 4'75 3'50
23.- 4 '00 4 '00 4'00 3 75 4'75 6'00
24.- 4'00 4 '00 4 '00 4 25 3'75 3'75
25.- 3’25 2*00 l'75 3 50 5'00 3'75
26 . — 4'oo 4'00 4'25 5 50 7'00 5'00
27.- 4'75 4'75 4'25 5 00 3'75 4 '00
28.— l'OO l'25 3'00 4 75 4'00 4'75
29.- l'OO l'OO l'50 1 75 3'75 l'75







GJ E p A E P A
1.- 7 oo 7'00 7'00 7'00 6' 50 4'75
2 * — 7 00 7*00 6 ' 2 5 7'00 4'75 4'00
3.- 7 00 5'50 6'00 6' 50 4'75 5'25
4,- 7 oo 6 '50 6'75 6 ' 2 5 6' 50 4'25
5«- 7 00 6'25 7'00 7'00 7'00 7'00
6,- 7 oo 7'00 7 'oo 6*00 6'00 6'oo
71- 6 25 4'75 5'25 5'25 6 ' 2 5 4'25
8 .- 6 50 5'00 5’75 6'75 4'75 3'75
9.- 7 00 7'00 7'00 6 '50 6'00 6' 50
10.- 7 00 7'00 5'50 7 'oo 3' 50 4' 50
11.- 6 50 4 '00 5'00 5'75 4'75 4'50
12.- 6 50 5'25 4'75 6'00 4'00 4'25
13.- 6 25 4'75 4'25 5 'oo 4'25 4'25
14.- 6 00 5'75 6'25 5'75 5'O0 4'75
15.- 7 00 7'00 7'00 7'00 4 '00 4 'OO
16 .- 6 75 4'75 3'50 7'00 3'00 4'00
17.- 7 oo 6 ' 2 5 5'50 7'00 6'75 7'00
18.- 7 00 7'oo 4'75 6'00 5'00 4'75
19.- 5 75 4'00 4'75 7 'oo 5'50 6 ' 2 5
20.- 5 75 5'25 4'75 7 'on 6 ' 2 5 5'75
21.- 6 75 5'25 5 'oo 3'75 3'75 2'50
22.- 7 00 7'00 7'00 6'75 3'50 4 '00
23.- 7 00 5'00 ■ 5'00 7'00 4 ' 50 5'75
24.- 7 oo 4'75 4'00 6' 50 4 ' 50 4' 50
25.- 7 oo 7'00 7'00 5'25 5'00 4 ' 75
2 6 .- 4 25 4 'OO 4'00 7'00 7'00 6' 50
27.- 5 00 5'00 5'75 6 ' 5 0 6 '00 5'50
28.- 6 25 6 '50 4'50 6'75 6'50 6'00
29.- 5 00 4 ' 00 5'25 7'00 6 ' 2 5 5'50




































7 00 7 00 7 00 6 oo 6 00 5'50
7 00 7 oo 5 50 7 00 4 75 4*75
7 00 4 00 4 00 4 25 3 25 3*75
4 75 5 00 6 00 5 00 4 00 4'00
6 25 3 75 6 oo 5 00 5 75 4'00
7 oo 7 oo 7 oo 6 25 4 25 5'50
6 25 3 50 3 25 4 50 3 50 3'50
5 25 5 75 4 75 5 75 6 50 4'75
7 00 7 oo 7 00 6 50 4 50 4'50
7 00 7 00 5 50 6 75 5 25 5'50
5 75 5 00 5 00 6 00 5 00 4'50
6 75 5 50 6 00 6 75 3 75 4'50
4 00 4 oo 4 oo 4 00 4 00 4'oo
4 50 2 50 5 00 6 50 5 00 5’5o
7 00 7 00 7 00 7 00 4 00 4'oo
2 50 3 25 2 50 3 75 4 00 3'75
4 75 5 50 4 75 7 00 6 25 5'25
6 25 4 00 4 oo 5 00 4 75 4'75
5 75 4 00 4 00 6 25 4 oo 4'00
5 75 5 75 5 25 6 25 6 25 4'75
6 OO 4 75 4 50 5 25 3 25 3'25
4 75 4 25 4 00 4, 00 4 00 4'oo
5 75 4 75 4 50 5 50 3 75 3'25
4 OO 4 oo 4 00 5 00 5 75 5'25
7 oo 7 oo 7 00 6 50 5 50 4'25
4 50 4 00 4 oo 6 00 5 75 4'75
4 75 4 75 5 25 7 00 5 25 5*00
7 oo 7 00 4 50 6 75 4 00 5*00
2 50 1 75 3 oo ■-'6 00 5 00 4'50







. P i  .23
bJ E P A E P A
1 * — 7 <00 7'00 7 'oo 1 25 2'75 2'75
2.- 7'00 6 ' 2 5 5 ' 5 0 7 00 4 ' 0 0 5'75
3.- 6'25 4'75 4'50 4 50 5' 50 4 ' 0 0
4.- 3 * 0 0 I’OO I'OO 5 25 4'50 4* 25
5.- 6 ' 0 0 5 ' 0 0 5'25 4 67 5'50 5' 50
6 .- 2*75 2'50 2 ' 5 0 4 50 3 ' 5 0 4'50
7.- 6'75 4'50 5'75 7 00 6 ' 0 0 3'25
8 • “ 3’75 3 ' 0 0 4'25 6 75 5 ' 0 0 4'75
9.- 4 ' 0 0 4 ' 0 0 4 ' 0 0 6 00 5'25 5'75
lO.- 6 '50 3'75 5 ' 0 0 5 50 6 ' 0 0 5 ' 0 0
1 1 .- 3'75 4 ' 0 0 4'25 5 0 0 4 ' 2 5 4 ' 0 0
1 2 .- 6 ' 5 0 5'-00 5 ' 0 0 4 00 4 ' 0 0 4 ' 0 0
13.- 4'75 4'25 4'25 4 0 0 4 ' 0 0 4 ' 0 0
l4.- 5'75 6 ' 6 7 6 ' 0 0 4 75 5'75 4' 50
15.- 7 ' 0 0 7 ' 0 0 7 ' 0 0 6 00 4 ' 0 0 4 ' 0 0
l6 . — 6 ' 0 0 5'67 4'50 5 75 4 ' 0 0 3'25
17.- 4'50 4'25 4'25 4 0 0 4 ' 5 0 4'50
IB . — 7 ' 0 0 5'25 3'25 3 50 4'25 4 'GO
19.- 4'75 4'25 4 ' 0 0 4 0 0 4 ' 0 0 4 ' 0 0
2 0 .- 5'25 5 '50 5 ' 0 0 5 25 2 '50 3 ' 0 0
21.- 5'50 5'00 5 ' 0 0 2 00 1'75 2 '00
22.- 4'50 4'25 4 ' 5 0 5 25 4'00 4'00
23.- 6'00 4'00 4 ' 5 0 6 25 5'50 6'00
24.- 4 '00 4'00 4'00 6 50 5' 50 4'75
25.- 7'00 6' 25 7'00 2 25 3'75 4'25
2 6 .— 4'50 2 ' 5 0 4'25 5 50 6' 50 6' 50
2 7 .- 4'25 4'25 4 '00 6 2 5 5'25 5'00
28.— 5'00 4'75 4 ' 5 0 6 75 5'75 4'50
2 9 .- 1 ' 25 2 '00 2 ' 50 5 00 4 ' 2 5 4 '00





1« - 7 00 7 00 7 00 6 75 6 50 4 50
2.- 7 oo 5 50 5 50 7 00 5 25 4 75
3*- 6 75 4 25 5 25 4 75 5 00 4, 75
4.- 6 25 5 75 5 50 5 25 5 25 3 75
5.- 6 50 4 75 5 00 6 25 6 50 6 25
6, — 7 00 7 00 7 00 6 oo 5 25 5 75
7.- 5 75 4 00 3 25 5 75 4 75 3 75
8 * — 4 75 3 50 4 00 6 75 5 25 4 75
9.- 7 oo 7 00 7 00 7 OO 6 75 5 25
10.- 5 oo 6 75 5 50 7 00 5 50 4 25
11.- 4 oo 2 50 3 75 6 00 4" 50 3 75
12.- 7 oo 6 25 7 oo 7 00 4 00 4 OO
13.- 6 oo 4 50 3 25 4 00 4 00 4 oo
14.- 3 50 4 00 4 25 3 50 3 33 3 50
15.- 7 oo 7 00 7 oo 7 00 4 00 4 00
l6 . — 6 75 4 75 4 50 7 oo 3 00 4 25
17.- 4 25 4 25 4 25 6 00 4 75 5 50
18.- 7 oo 5 25 .4 00 6 00 5 OO 4 00
19.- 6 25 4 oo 3 75 4 50 4 00 4 00
20.- 6 oo 6 oo 5 00 7 00 7 oo 4 00
21.- 5 50 4 oo 4 00 6 25 4 00 4 25
22.- 4 25 3 50 3 50 6 75 4 75 3 75
23.- 5 75 4 00 4 oo 6 75 5 75 5 25
24.- 4 25 3 oo 3 75 7 00 6 00 6 75
25.- 7 00 7 oo 7 00 5 75 5 00 4 25
26.- 4 25 4 oo 4 00 7 00 4 75 2 25
27.- 4 25 4 25 5 00 6 00 4 50 4 50
28.- 7 oo 6 50 5 25 6 75 5 25 4 75
29.- 6 oo 4 50 4 50 7 00 5 50 4 75








Q E P A E P A___
1.- 7'00 7'00 7'00 l'75 2'75 4'25
2.- 6'25 4'75 5'75 7'00 4'00 5'50
3 •- 6'75 5'50 5'50 6' 25 5'50
A
4'25
4.- 6'25 7'00 7'00 6'00 4'75 5'75
5.- 7'00 6'25 7'00 5'25 6'25 6'25
6, - 7'00 7'00 7'00 6'75 6'75 7'oo
7.- 7'00 7'00 6'25 6'75 5'50 6'25
8.- 6'25 5'50 6'25 6'75 6'25 6'25
9.- 4'50 4'50 5'00 6'00 5'00 4'50
10.- 6'00 7'00 7'00 4'00 3'75 3'50
11.- 6 '00 5'50 6' 50 6' 50 5'50 5'25
12.- 7'00 7'00 7'00 5'25 4'75 4'25
13.- 6'00 5'50 4'50 4'00 4'00 4 *00
14.- 6’75 6'00 6'75 7'00 7'oo 5'75
15.- 7'00 7'00 7'00 7'00 4'75 5' 50
l6. — 5'00 l'75 4'00 7'00 6'00 6'75
17.- 4'00 4 '00 4 '00 6'75 5'75 5'75
18.- 4'75 4'00 4'oo 6*00 6'00 5'00
19.- 4'75 4'50 5'00 5'75 4'00 4'oo
20.- 6'00 If 25 5'00 4'00 4'oo 4'00
21.- 4'75 5'00 5'75 4'00 4'50 5'25
22.- 6'75 6'75 4'75 5'00 5'75 6'00
23.- 6'00 5'oo 4'00 6'50 5'00 6'25
2l|.- 4'oo 4'00 4 '00 7'00 6'25 7'00
25.- 7'oo 7'00 7'00 l'5o 2'75 Il'25
26 . — 4'25 4 ' 00 4'00 7'0o 6'75 6'75
27.- 4'50 4 >50 5'50 6'75 5'25 5'75
28.- 6'50 5'50 5'25 6'25 5'75 5'50
29.- 2'25 3'00 3'75 7'00 4 ' 75 4'25







bJ E P A B P A
1 • — 7'00 7 'oo 7'00 4'25 4*75 4'00
2 • — 4'50 4'00 4'00 4'O0 4'00 4*00
3 • — 5’00 4'00 4'00 3'75 3'25 2*00
4.- 3*50 5'50 5'75 4'25 4*00 4*00
5«- 4’50 4*25 5'25 3'75 6*00 4*00
6.— 6'00 6'00 6*00 6*25 6'25 6'50
7.- 4'50 5'25 5'25 3'75 5*25 3*50
8« — 2'50 4'00 5'oo 2'25 4'50 3*00
9.- 5*00 4*75 4'75 4'25 3*75 3*50
10 * — 5'50 4'00 7'00 4*50 4*75 3*75
11.- 5'00 4'00 4*75 4'00 4*00 3*75
12.- 7'00 6'25 5'50 6'00 4*00 4'25
13.- 4'00 4t‘00 4'00 4'00 4*00 4*00
14.- 5'oo 5'00 5'25 3'25 4*00 3*25
15.- 7'00 7*00 7'00 7'00 4'50 4*75
l 6 . — 3'oo 2'75 3*00 7 'oo 6'25 6*25
17.- 4'50 4'00 4'25 6'75 4*75 5*25
18. — 6*25 4*00 4'00 3*00 5'00 5 'oo
19.- 4'75 4'00 4'00 4'00 4*00 4*00
20.— 5'25 5'oo 4'75 4*00 4’oo 4'oo
21.- 4 '50 4'25 4'75 2*50 3*25 4'00
22.- 4'00 3'75 3'75 4'oo 3*75 3*00
23.- 5'00 4'00 4'25 5'00 4*25 4'25
24.- 4'00 4'oo 4'00 2'75 3*50 3*00
23.- 7'00 7'00 7'00 4'00 3*75 3*75
26.— 5'75 5'25 3'75 3'75 3*75 3*50
27.- 3'50 3'50 3'oo 6*00 5 'oo 5*00
28.- 6'00 4*50 5*25 5'00 4*25 4'25
29.- 3*00 3 'oo 3'75 4'50 4*00 4'oo








LU E P A E p A
1.- l’OO l’OO l'OO 2'75 3'25 3'75
2.- l'OO l'OO 3'25 l'OO 4 '50 4'00
3.- l'OO 4'00 4'00 1*25 3'50 1' 50
4.- l'75 4*00 3'00 2'00 4'25 3'75
5." l'OO 4*00 3'00 l'OO 7'00 4'00
6 l'OO l'OO l'OO l'OO l'50 i'50
7«- l'OO 4*00 2 >50 l'OO 5'75 2'50
8. - l'75 3'25 4' 50 l'OO 4'25 4'75
9.- 2'25 4'00 4'00 l'25 3'00 4'00
10# — 2'50 2'50 5'25 l'OO 4'75 4'75
11.- 2'50 3'00 3'25 3'00 4'25 3'75
12.- l'OO l'75 2'50 2'25 4’oo 4 '00
13.- 4'00 4 >00 4'00 2'00 5'00 5'50
14.- l'25 4'25 l'50 2'00 3'oo 2'50
15.- 7'00 7'00 7'00 3'00 4'00 4 '00
l6..- 3'25 5'00 3'00 l'OO 2'50 2'50
17.- 3'50 3'50 3'75 2 '25 3'50 2'75
18.— 4 'OO 3'00 3'25 2'25 4 ' 50 3' 50
19.- 4'25 4'oo 3'75 4'00 4'oo 4'00
20.- 2'75 2 ' 50 3'75 l'OO 2' 50 2'50
21.- 1*25 3 ’75 3'00 4'75 4' 50 4'25
22.- 3'25 3'25 3'oo 2'00 4'50 4 '25
23.- 4'00 3'75 4'00 l'25 4 '50 2 '25
2k.- 4 ' 00 4'00 4'00 i'50 3'25 2 ' 50
25.- l'OO 2 ' 50 4 '50 4' 50 4'50 4'00
26.— 4'00 4*75 5'25 l'75 2'75 3'25
27.- 3'25 5'25 4'75 l'25 3'50 3'50
28.- l'75 2'50 3'25 l'75 4'00 3'25
29.- 3'50 3'50 3'50 l'OO 3'25 4'00





U J E P A E P A
1#- 7*00 7'00 7 'oo 6*00 5*00 5*25
Ü:= 6*25 7'00 6*25 7'00 4*75 4*25
3.- 6*50 4'50 3'75 5*00 2*00 5*25
4^- 4*25 3'75 3*25 6*00 4*50 4*75
5»~ 4*25 l'OO 1*75 4*75 3*75 5*00
6* — 7 'oo 7 'oo 7*00 6*50 5'75 5’25
7.- 3'50 6'00 2*50 6*50 5*75 4*75
8 »- 6*00 5*25 3*25 4*25 4*50 3'50
9.- 6'75 5'50 6*25 7*00 6*00 5*00
lo. — 6'50 5'75 4*25 7*00 5*50 5’50
11.- 6*00 6'25 6*00 5*25 4*00 4*25
12.- 7'00 6'25 6'25 5*75 4* 50 4*00
13.- 4'00 4 '00 4*00 4*75 5*00 4*75
14.- 6'75 4'50 5'75 4*25 4*00 3'75
15.- 7'00 7 'oo 7*00 3*75 3'50 3*25
16.- 5'75 4'25 4*75 7*00 5*00 5*75
17.- 4'75 4*50 4*25 6 '00 4'50 5*50
18.- 7'00 6*25 5'50 6*00 5*25 5*50
19.- 6 '00 4'25 3*75 6 '00 4*00 4*00
20.- 6'50 6'25 4*25 7*00 6*25 4*00
21.- l'75 2'25 2*00 4'00 2'25 2*25
22.- 6'oo 5'00 4*50 5*50 3*75 4*00
23.- 6'00 4'75 5*00 6*25 5*25 4*00
24.- 6 '00 5'00 4*00 4*75 4*50 4*50
25.- 5'50 3'25 4*50 5*50 5*75 5'75
26.— 4'75 3'75 3*25 7'00 6*75 6*75
27.- 4'75 3'75 5*00 6*75 5*25 ”5'50
28.— 4'50 4 '00 3 'oo 6*75 4*25 5*50
29.- 6'50 4'00 3*25 5*50 4*75 4*75








E P A E p A__
7'00 7'00 7'00 6 50 5'00 6 25
2,- 6'75 6'25 5'50 6 75 4 ' 00 4 75
3.- 6'50 5'50 5'50 6 50 6-75 5 25
U.- 4 ’ 50 6'25 6'00 5 75 4 ’25 5 00
5.- 7'00 7'00 7'00 6 25 6'50 6 00
6,- 3'00 3'00 3'00 6 00 4:25 5 75
7.- 6*75 4'75 4'50 2 25 4'00 4 00
8.- 5'00 4'00 3'00 5 00 6'00 4 25
9.- 5'50 5'75 6'75 7 00 5'50 4 50
lo.- 5'50 7'00 4'25 7 00 5150 5 50
11.- 5'50 4' 50 4'75 6 25 5'oo 4 50
12.- 6'75 5'25 6'75 5 50 4 '00 4 00
13.- 5'50 5'25 4'75 5 00 5'00 4 75
14.- 4'25 2'25 2'75 6 00 5'75 , 5 00
15.- 7'00 7'00 7'00 6 25 4 ' 00 4 00
l6 * — 3'50 5'00 6'25 6 00 5'75 5 75
17.- 7'00 7'00 5'50 4 75 4'75 4 75
18.- l'OO l'OO l'75 6 00 5'75 6 00
19.- 5'75 4 '00 4 '00 4 50 4'00 4 no
20.- 5'50 5'25 5'25 4 50 5'25 4 50
21.- 3'50 5'00 3'50 5 00 4'75 5 00
22.- 7'00 7'00 6'25 6 25 4'75 4 75
23.- 3'25 4' 50 4'50 7 00 6'25 5 00
24.- 6'50 5'50 6'00 6 50 6'25 6 00
25.- 6'25 7'00 6'75 6 50 5'75 4 50
26.— 3'75 3'00 3*75 7 00 7'00 7 00
27.- 3'75 4'50 5'00 4 75 4'00 4 00
2 8.— 6'25 5'25 4 ' 50 5 75 4'50 5 00
29.-' 5'00 5'25 5'00 7 00 4'75 5 50
30.- 4'00 4'00 4'00 5' 50 4' 50 4'00
CONCEPTO 30
MUESTRA "A"
359 Cuadro n* 30
MUESTRA "B"
Q B P A E P A
1 .- 7 * 0 0 7 ' 0 0 7 00 5'50 2'75 6 ' 0 0
2 5'75 4'25 4 25 4*00 4 ' 0 0 4 ' 0 0
3» — 6 ' 0 0 5'50 6 25 5'75 4 ' 0 0 3'75
«*.- 4*75 4*25 5 75 5'25 4 ' 5 0 5'75
5.- 5'50 5'25 6 50 3 ' 0 0 4'75 4 ' 5 0
6 .- 6 'OO 4'25 4 50 5 ’25 4'75 4'50
7.- 5 * 0 0 4 ' 0 0 4 50 5 ' 0 0 3'25 4 ' 0 0
8 ,- 4 ' 0 0 4 ' 0 0 4 50 4'75 3 ’50 4*50
9.- 4 ' 0 0 5 ' 0 0 6 00 5'50 4'25 4'25
1 0* — 6 ' 0 0 5'75 5 75 4'75 4'75 4'50
1 1 .- 5'oo 4'oo 6 0 0 4'75 4*75 4 '50
1 2.- 5'75 4*50 4 oo 4 ' 0 0 4 ' 0 0 4 ' 0 0
13.- 4'25 4»23 4 75 4'00 4 ' 0 0 4 ' 0 0
14.- 4 ' 0 0 3'25 6 00 5'50 4'33 3'50
15.- 7 'oo 7 ' 0 0 7 00 5'25 4 ' 5 0 5*25
l6 . — 5'25 2'75 6 0 0 5'75 5'25 5'25
17.- 4*25 3'75 4 50 5'oo 4*50 5*00
18.- 4'75 3'25 3 25 5 ' 0 0 4 ' 5 0 5'oo
19.- 4 ' 0 0 3'75 4 50 5'25 4'25 4' 50
2 0 .- 5'75 5'25 5 00 4 ' 0 0 4 ' 0 0 3'75
2 1 .- 4'50 5 * 0 0 4 50 5'25 3'75 6 '50
2 2 .- 6 '50 6 ' 5 0 5 50 4'50 4 ' 0 0 4' 50
23.- 4 ' 0 0 4*00 4 0 0 4'75 4'75 4'50
24.- 4'oo 4 ' 0 0 4 00 5 ' 0 0 5'25 5'75
25.- 7'oo 7 ' 0 0 7 oo 6 '0O 3'75 5'25
2 6 .- 3'75 4' 50 4 75 3'50 4125 4 ' 0 0
27.- 3'50 3'50 3 50 6 ' 2 5 4'25 5'00
28.- 6 ' 2 5 5’75 5 25 4'25 3'25 4'50
29.- 4'25 3'50 4 25 4 ' 5 0 5'25 5'25







Q E p A E P A
X * — 7 ' 0 0 7 ' 0 0 7 ' 0 0 2 ' 2 5 3 ' 0 0 3'25
2 .- 1’75 I'OO 2 ' 5 0 I’OO 4 ' 0 0 4 ' 0 0
3.- 5 ' 0 0 4'75 5 ' 0 0 2 ' 0 0 2'75 6 '50
4.- 4'50 5'oo 5'50 2 ' 0 0 3 ' 0 0 4 ' 2 5
5«- 2'50 3'25 2'75 2 ' 2 5 6 ' 50 4' 50
6 .- I'OO I’OO I'OO 1'25 2 ' 2 5 4 ' 5 0
7." 3'75 4 ' 0 0 6 ' 5 0 3'50 5'75 5'50
8 .- 3 ' 0 0 4 '75 4'75 2'25 5'25 5 ' 0 0
9.- 4'75 5 ' 00 5'50 1 ' 50 2' 50 2 ' 50
1 0 * — 3 ' 0 0 2 ' 50 6 ' 50 1'50 2 ' 2 5 4*25
11 .- 1'50 2*75 3 'oo 2 ' 0 0 4'25 4 ' 0 0
1 2 .- 4 ' 0 0 3*00 3 ' 0 0 4 ' 0 0 4 ' 0 0 4 ' 00
13.- 3 *0 0 5'25 5 ' 0 0 3'25 4 ' 0 0 4 ' 0 0
14.- 1'25 2*50 3 ' 0 0 1'75 3'25 1'25
15.- I'OO I'OO I'OO 3 ' 0 0 4 ' 0 0 4 ' 0 0
l6 « — 2'50 2'50 5 ' 0 0 2'75 4'50 6 ' 0 0
17.- 4'50 5 ' 0 0 4 ' 5 0 3'75 4'75 4'75
18.- 1'75 1'75 3'25 3 ' 0 0 3'75 3'75
19.- 2*75 4*00 4 ' 0 0 2'50 4 ' 0 0 4 ' 0 0
2 0 .- 5’ 50 4*25 4'25 I'OO 3'25 5' 50
2 1 .- I'OO 2 ' 5 0 3' 50 3*50 5 *0 0 6 ' 0 0
2 2 .- I'OO 2'50 I'OO 5 ' 0 0 4'75 4'75
23.- 2 ' 0 0 4 ' 0 0 4 'OO 1'50 3'25 5'25
24.- 2 ' 00 2 ' 0 0 3 'oo 2'50 1*75 4'25
25.- I'OO 2 ' 50 7 'oo 1 ' 50 4'50 3 ' 0 0
2 6 .— 5 ' 0 0 4 ' 0 0 5'25 6 ' 0 0 6 ' 50 6 '50
27.- 2 * 2 5 3'25 1'75 2 ' 2 5 4 ' 0 0 4 ' 2 5
2 8.- 4' 50 5'25 5'50 1'25 4 ' 0 0 3'25
29.- 3'75 3'25 4'75 2 ' 0 0 3'50 3'75





1 • — 7 00 7 OO 7 00 6 50 5 25 5 25
2.- 7 00 4 00 4 50 7 OO 4 00 4 75
3*- 7 00 5 00 4 25 6 75 5 50 5 50
4.- 5 25 4 00 4 oo 6 OO 4 25 3 75
5.- 7 00 7 oo 7 00 6 oo 6 50 6 00
6.- 7 00 7 oo 7 00 4 75 4 75 4 75
7.- 6 75 6 25 5 25 7 00 5 25 4 00
8,- 5 25 4 50 3 50 6 75 5 75 5 00
9.- 5 00 4 oo 4 00 5 75 4 25 4 50
10.- 7 00 6 75 5 50 7 oo 5 50 6 25
11.- 5 75 4 oo 4 75 6 oo 4 75 4 50
12.- 6 75 4 75 5 25 4 oo 4 00 4 00
13.- 4 oo 4 00 4, 00 4 00 4 00 4 oo
14.- 7 00 5 oo 6 75 7 00 7 00 6 75
15.- 7 oo 7 oo 7 00 6 75 4 00 4 00
16.- 5 50 4 75 3 33 7 oo 4 50 5 25
17.- 6 25 7 oo 5 50 6 25 5 25 6 00
18 . — 7 oo 4 oo 4 00 5 oo 4 50 4 75
19.- 5 25 4 00 4 00 6 25 4 00 4 00
20.- 5 50 5 25 5 00 7 OO 6 25 4 50
21.- 6 50 5 50 5 50 4 25 2 67 2 50
22.- 5 25 4 75 4 75 6 25 4 50 4 25
23.- 4 50 5 oo 5 oô 7 OO 5 50 5 25
24.- 4 00 4 00 4 00 7 00 5 75 5 50
25.- 7 00 7 oo 7 oo 5 75 4 00 3 50
26 . — 4 25 3 25 3 75 5 75 6 25 4 75
27.- 4 50 4 50 5 00 6 75 4 25 4 50
28.- 7 oo 5 75 4 75 6 75 4 75 5 00
29.- 2 50 2 50 2 50 6 25 4 50 5 00
30.- 4 oo 4 50 4' 50 5 50 4 25 4 00
CONCEPTO 33 362 Cuadro n» 33
Q
MUESTRA "A" MUESTRA "B"
E P A E P A
1 •— l'OO l'OO l'OO 5'25 5'25 4'50
2.- 2'50 2 ' 2 5 3'25 l'OO 4' 50 3*75
3." 4'75 5*00 4'00 4'25 4 ' 5 0 4'50
4.- 2'00 4 ' 2 5 3'25 4'25 4'00 3'75
5.- 5'50 3'75 4'00 l'OO 5' 50 4'50
6.- l'OO l'OO l'OO 4'75 5'25 4'75
7 « ~ 4' 50 4' 50 3*25 l'OO 6' 50 2'00
8.- 6'00 4'25 4'25 l'50 5'50 3'50
9.- l'OO 4'00 5'50 2'00 4'00 3*00
10.- 2'50 5'50 5'50 l'OO 4'25 3*25
11.- 3’50 4'50 3'25 3'50 4'00 4'00
12.- l'25 2 ' 2 5 2 ' 5 0 2'75 4' 50 4'00
13.- 3'50 3'25 4'00 3'75 4'00 4'00
14.- 4'75 3'25 3'00 6 ' 2 5 6 ' 2 5 5'50
15.- l'OO l'OO 2'50 3'75 4 'OO 4'00
1 6 .- 3'00 5'25 2 ' 2 5 2'00 3'75 2*50
17.- 4'00 4*75 4'00 3'25 4'00 4'00
18.- 4'75 4'00 4'00 2'75 4'00 3*75
19.- 3'75 3'75 4'oo 4'50 4 '00 4'00
20.- 3'00 4'50 4'50 3'25 3'75 3*75
21.- 3'50 3'75 4'00 4'oo 6'00 4' 50
22.- 3'50 3'25 3'00 5' 50 4 'OO 3'25
23.- 2'00 4'00 4'00 3'75 3’75 3' 50
24.- 4'00 4'00 4'0o l'OO 2'O0 2' 50
25.- 2'50 l'75 2 ' 5 0 3'50 5'00 4 ' 50
26.— 5'25 4 ' 2 5 4'25 4'50 5'75 4 ' 50
27.- 3'75 4' 25 2'75 l’OO 4'75 3'25
28.- T75 4'75 4'25 2'50 4'75 3'25
29.- 5' 50 5'00 4'75 5'50 4' 50 4 ' 50





MUESTRA "A" MUESTRA "B"
B P A B P A
i* — l'OO l'OO l'OO 2'75 4'25 l'75
2.- l'OO l’75 l'75 2*50 4'50 3'50
3.- 2'25 4'00 3'5o l'25 4'oo l'50
4.- l'OO l'OO l'75 l'50 4'50 2'25
5.- 5'75 4'00 4'50 l'OO 5'50 3'75
6.- l'OO l'OO l'OO 6'00 5'50 5*25
7« — 3'75 3'50 3'75 4'00 5'00 3*50
8,- 5'00 4 '50 3'75 l'OO 4'oo l'50
9.- 4'25 4'50 5*00 3'25 3'50 3’50
10.- 5'25 5'00 6'50 l'OO 4'oo 2'50
11.- l'75 3*25 2'50 2'50 3 ’25 3'50
12.- 6'25 5*25 4'25 l'OO 5'25 4'00
13.- 4'00 3'50 4'00 3'25 3'50 4'00
14.- 4'00 4'25 5*00 4'25 5'00 4'50
15.- l'OO l'OO l'OO 4'00 4'00 4'oo
16. — 3'25 5'50 5'oo l'OO 5'50 l'OO
17.- 2'50 7 ’00 5'5o l'25 3'25 3'00
18.— l'OO l'OO * 4'00 2'75 3'75 3'25
19.- 5*00 4'00 4'25 4'25 4'00 4'oo
20. — 3'25 4'00 4'50 l'OO 2'50 3'oo
21.- 5'00 5'oo 4'75 6'00 4'50 2'75
22.- 6'00 5'50 5*50 4'50 4'25 3'75
23.- 2'00 3’75 3'75 3'50 2'25 2'25
24.- 4'00 4'00 4'00 5'75 5'50 4'75
25.- 7'oo 7'00 7*00 4'50 4'25 4'00
26.— 4'75 5 ’oo 4'25 5'50 4'00 2'50
27.- 3’75 3'50 3'25 l'75 4'oo 3'50
28.- 6'00 5*50 4'75 3'00 4'25 3'25
29.- 6'25 4 '50 3'75 5'25 4'oo 4' 50
30.- l'OO l'OO l'OO l'OO 4'00 3'50
APENDICE V
PUNTUACIONES FACTORIALES 
FRECUENCIAS Y PORCENTAJES 
MUESTRA "A"
364Cuadro n? V-I
PUNTUACIONES FACTORlALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES 
MUESTRA "A" CONCEPTO H8 1. El KIDEN_____________
P.F.
E P A ^-EPA
N N N * N *
7'00 3 10*00 1 3*33 1 3*33 5 5*56
6*75 3 10'00 3 3*33
6' 50 1 3*33 1 1*11
6'25 1 3*33 3 10*00 4 4*44
6'00 2 6*67 2 6*67 4 4*44
5 ’75 1 3*33 1 1*11
5'50 2 6*67 2 6*67 2 6*67 6 6*67
5'25 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
5'00 1 3*33 4 13*33 5 5*56
4'75 4 13*33 5 16*67 1 3*33 10 11*11
4' 50 2 6*67 2 6*67 1 3*33 5 5*56
4'25 2 6*67 3 10*00 5 5*56
4 '00 3 10*00 4 13*33 7 23*33 14 15*56
3'73 1 3*33 2 6*67 3 3*33
3'50 1 3*33 1 1*11
3'25 2 6*67 2 2*22
I'OO 1 3*33 ? 10*00 4 4'44
2'75 1 3'33 2 6*67 3 3*33
2' 50 1 3'33 2 6*67 3 3*33
2'25 1 3*33 4 13*33 5 5*56
2'00
1'75 1 3*33 1 1*11
1'50
1'25 1 3*33 1 1*11
I'OO
1 3*33 5 5*56C ? 3 10*00 . 1 3*33
C6 6 20*00 3 10*00 3 10*00 12 13*33
C5 4 13*33 9 30*00 3 10*00 16 17*78
Zh 11 36*67 11 36*67 12 40*00 34 57*78
1:3 2 6*67 2 6*67 6 20*00 10 r  ii'ii
C2 3 10*00 4 13*33 4 13*33 11 12*22
Zx 1 3*33 - - 1 3*33 2 2*22
365
Cuadro n? V-2
PUNTUACIONES FACTOIUALES. FKECUENCJAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO N*2.______HIS MAESTROS_____
P.F.
E P A 2—  EPA
N: * N * N N *
7'00 2 6*67 2 2*22
6*75
6' 50 1 3'33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
6’25 2 6'67 1 3*33 3 3*33
6’00 2 6*67 1 3*33 1 3*53 4 4*44
5'75 2 6'67 1 3*33 3 3*33
5'50 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
5'25 3 10*00 3 3*33
5'00 3 10'00 3 10*00 6 6*67
4'73 2 6*67 3 10*00 1 3*33 6 6*67
4'50 1 3’33 4 13*33 3 10*00 8 8*89
4'25 5 16'67 2 6*67 2 6*67 9 10'00
4' 00 2 6'67 6 20*00 6 20'00 14 15*56
3'73 2 6'67 2 2*22
3'50 1 3*33 2 6*67 3 3*33
3'25 1 3*33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
3'00 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
2'75 1 3*33 1 3*33 2 2'22
2'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2 '25 1 3*33 1 I'll
2 '00 1 3*33 1 3*33 2 2'22
1’75 1 3*33 1 I'll
I’ 50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
1'25
1 '00 1 3*33 1 3*33 2 2'22
C y 2 6'67 - - - - 2 2*22
Hr, 5 16'67 2 6*67 4 13*33 11 12'22
C 5 7 23*33 5 16*67 4 13*33 16 17*78
Zh 10 33*33 15 50*00 12 40'00 37 41*11
2:3 3 10*00 4 13*33 5 16*67 12 13*33
C 2 1 3*33 2 6'67 4 13*33 7 7*78
E l 2 6’67 2 6'67 1 3*33 5 5*56
366
Cuadro n? V-3
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCXAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO H» 3._______LA HOSTALSIA
— E P A I-EPAP*F*
N' * N * N * N
7*00 1 3*33 1 1*11
6'75 1 3*33 1 1*11
6'50 1 3*33 1 1*11
6*25 2 6'67 2 2*22
6'oo
5'75 1 3'33 1 3*33 2 2*22
5'50 3 10*00 3 3*33
5'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'00 3 10*00 1 3*33 4 4*44
4'75 3 10*00 3 10*00 1 3*33 7 7*78
4' 50 1 3*33 4 13*33 9 10*00
4'25 4 13'33 2 6*67 3 10*00 9 10*00
4'00 1 3*33 7 23*33 4 13*33 12 13*33
3'75 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
3'50 1 3*33 3 10*00 3 10*00 7 7*78
3'25 1 3*33 1 3*33 3 10*00 5 5*56
TO O 1 3*33 1 3*33 Q. 6*67 4 4*44
2'75
2*50 2 6*67 1 3*33 3 3*33
2'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2'00 2 6*67 2 2*22
i'75 2 6*67 3 10*00 5 5*56
l'50 1 3*33 1 1*11
l'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
l'OO 1 3*33 1 1*11
C ? 1 3*33 - - - - 1 1*11
C g 2 6*67 2 6*67 - - 4 4*44
C 5 8 26*67 1 3*33 2 6*67 11 12*22
E 4 9 30*00 16 53*23 12 40*00 37 41*11
2:3 5 16*67 6 20*00 10 33*33 21 23*33
E 2 2 6*67 1 3*33 -4 13*33 7 7*78
E l 3 10*00 4 13*33 2 6*67 9| 10*00
367
Cuadro V—4
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO 4. COHFROHETERSE CON ALGO
P.F.
E p A e : epa
N.' N * N N
7'00 3 10*00 2 6*67 3 10*00 8 8*89
6'75 1 3*33 1 3*33 3 10*00 5 5*56
6> 50
6'25 3 10*00 1 3*33 4 4*44
6'00 1 3*33 3 10*00 4 4*44
5'75 2 6*67 2 6*67 4 4*44
5' 50 4 13*33 3 10*00 3 10*00 10 11*11
5'25 1 3*33 5 16*67 2 6*67 8 8*89
5’00 3 10*00 3 10*00 6 6*67
4'75 1 3*33 5 16*67 2 6*67 8 8*89
4' 50 1 3*35 2 6*67 1 3*33 4 4*44
4'25 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
4 ' 00 3 10*00 1 3*33 5 16*67 9 10*00
3'75 1 3*33 2 6*67 3 3*33
3' 50 1 3*33 1 1*11
3'25 2 6*67 2 6*67 3 10*00 7 7*78
3'00 1 3*33 1 1*11
2'75 2 6*67 2 2*22





1'25 1 3*33 1 I'll
I'OO
C ? 3 10*00 2 6*67 3 10*00 8 8*89
C 6 5 16*67 2 6*67 6 20*00 13 14*44
10 33*33 10 33*33 8 26*67 28 31*11
E 4 6 20'00 10 33*33 9 50*00 25 27*78
1:3 3 10*00 5 16*67 4 13*33 12 13*33
Zz 2 6*67 1 3*33 - - 3 3*33
Zx 1 3*33 - - - - 1 I'll
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Cuadro n? V-3
PUNTUACIONES FACTOIUALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A* CONCEPTO N*5*_________ARTS__________
P.F.
E p A E ! ePA
» N * N * N *
7'00 13 43'33 13 43*33 10 33*33 36 40*00
6*75 2 6*67 2 6*67 2 6*67 6 6*67
6'50 1 3'33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
6*25 5 16*67 2 6*67 2 6*67 9 10*00
6'00 2 6*67 2 6*67 3 10*00 7 7*78
5'75 2 6*67 2 6*67 4 4*44
5'50 1 3*33 4 13*33 3 10*00 8 8*89
5'25 1 '3*33 1 3*33 2 2*22
5'00 1 3*33 3 10*00 2 6*67 6 6*67
'♦'75 1 3'33 2 6*67 3 3*33
4'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
4'25
4'00 2 6*67 2 2*22
3'75
3'50 1 3*33 1 1*11










^ 7 13 43*33 13 43*33 10 33*33 36 40*00
E g 10 33*33 7 23*33 8 26*67 25 27*78
^ 5 4 13*33 8 26*67 8 26*67 20 ' 22*22
E 4 2 6*67 2 6*67 3 10*00 7 7*78
E p 1 3*33 - - 1 3*33 2 2*22
E 2 - - - - - - - -
E l - - - - - - - -
Cuadro n? V—6
PUNTUACIONES rACTOHlAEES, FNECUENCIAS Y POnCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO N* 6.______ SIR IMP PE TANTOS
E P A I-EPA
P.F,
N! N * N * N %
7'00 1 3’33 1 1*11
6'75
6' 50
6'25 1 3*33 1 1*11
6'00 1 3*33 1 1*11
5'75 2 6'67 2 2*22
5'50 1 3*33 1 1*11
5'25
5'00 1 3’33 1 I'll
4'75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
4* 50 1 3'33 1 3'33 2 2*22
4'25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
4'00 3 10'00 7 23*33 9 30*00 19 21*11
3'75 1 3'33 2 6*67 3 3*33
3' 50 1 3'33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
3'25 3 10'00 1 3*33 4 4'44
3'00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2'75 1 3*33 1 3*33 4 13*33 6 6*67
.2'50 4 13*33 2 6*67 6 6*67
2 ' 2 5 2 6'67 4 13*33 2 6*67 8 8*89
2'00 1 3*33 1 1*33 2 2*22
1'75 1 3'33 3 10*00 4 4*44
1' 50
1'25 3 10*00 3 3*33
I'OO 5 16*67 4 13*33 4 13*33 13 14*44
Cy 1 3*33 - - - - 1 1*11
C g - - 1 3*33 1 3*33 2 2*22
3 10'00 - ■ - 1 3*33 4 4*44
E 4 8 26*67 10 33*33 9 30*00 27 30*00
1:3 5 16*67 6 20'00 3 10*00 14 15*56
Z z 4 13*33 9 30'00 9 30*00 22 24*44
El 9 30*00 4 13*33 7 23*33 20 22*22
370
Cuadro n?V-7
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA CONCEPTO H8 7» SEE ENTIDIAIO
P.F.
E p A BPA
»' * N * N * N
7'00 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
6'75
6'50 1 3*33 1 1*11
6'25
6'00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'75 1 3*33 1 1*11
5'50 1 3*33 1 1*11
5'25 3 10*00 1 3*33 4 4*44
5'00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
4'75 3 lO'OO 3 10*00 6 6*67
'*'50 2 6*67 4 13*33 6 6*67
'*'25 1 3*33 3 10*00 1 3*33 5 5*56
4'00 4 13*33 7? 23*33 9 30*00 20 22*22
3'75
3'50 1 3*33 1 3*33 2 6*67 4*44
3'25 1 3*33 1 . 3*33 2 6*67 4 4*44
3'00 1 3*33 1 1*11
2'75 1 3*33 1 1*11
2'50 2 6*67 1 3*33 4 13*33 7 7*78
2'25 1 3*33 1 1*11
2'00 2 6*67 2*22
1'75 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
1'50 1 3*33 1 1*11

















C6 - - 2 6*67 1 3*33 3 3*33
C5 3 10*00 4 13*33 1 3*33 8 8*89
H'* 10 33*33 13 43*33 14 ^  46*67 37 41*11
1:3 3 10*00 2 6*67 4 13*33 9 10*00
C2 4 13*33 2 6*67 5 16*67 11 12*22
El 9 30*00 6 20*00 4 13*33 19 21*11
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Cuadro nsV-8
PUNTUACIONES FACTOltlALES. FRECUENCIAS Y POIICENTAJES 
UUESTUA "A" CONCEPTO N* 8« FIARSE PE LOS OTROS
E P A 2—  EPAP.F.
N * N * N % N %
7'00 5 16'67 2 6*67 1 3*33 8 8*89
6'75 2 6*67 2 6*67 4 4*44
6' 50 1 3'33 2 6*67 4 13*33 7 7*78
6*25 1 3'33 1 3’33 2 2*22
6'00 3 10*00 2 6*67 5 5*56
5'75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'50 1 3'33 4 13*33 5 5*56
5'25 2 6'67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
5'00 1 3'33 4 13'33 5 5*56
'i'75 3 10'00 1 3*33 2 6*67 6 6*66
It'50 1 3'33 2 6*67 4 13*33 7 7*77
l|'25 2 6'67 2 6*67 6 20*00 10 11*11
<1 '00 3 10*00 7 23*33 2 6*67 12 13*33
3'75 1 3'33 4 13*33 1 3*33 6 6*67
3'50 1 3*33 1 1*11
3'25
TOO 1 3*33 1 1*11
2'75
2'50 1 3'33 1 1*11
2'25
2'00 1 3'33 1 3*33 2 2*22




^ 7 5 16*67 2 6*67 1 3*33 8 8*89
Z 6 7 23*33 3 10*00 8 26*67 18 20*00
C 5 6 20*00 6 20*00 5 16*67 17 18*89
E<t 9 30*00 12 40*00 14 46*67 35 38*89
2:3 1 3*33 6 20*00 1 3*33 8 8*89
C 2 2 6*67 - - 1 3*33 3 3*33
E l - - 1 3*33 - - 1 1*11
372
Cuadro n?V-9
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO M* 9._________ Ml HAMB______
■■ — E p A I-EPAp# F*
* N * N * N *
7*00 6 20*00 6 20*00 4 13 *33 16 17*78
6 ’75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
6'50 2 2 2*22
6*25 3 10*00 1 3'33 4 4*44
6'00 1 3’33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
5*75 2 6*67 2 2*22
5'50 3 10*00 2 6*67 4 13*33 9 10*00
5-25 2 6*67 5 16*67 7 7*78
5'00 2 6*67 1 3*33 3 3*33
't'75 1 3*33 2 6*67 3 10*00 6 6*67
4'50 2 6*67 1 3*33 3 3*33
't'25 2 6*67 2 6*67
— 4 4*44
'4'00 2 6*67 2 6*67 4 13*33 8 8*89
3'75 2 6*67 1 3*33 6 20*00 9 10*00
3'50 4 13*33 4 4*44
3'25 1 3'33 1 3*33 2 2*22
3'00 1 3*33 1 3*33 2 “ 2*22
2'75




l'50 1 3*33 1 1*11
l'25
l'OO s = sasBSSs=: =========
^ 7 6 20*00 6 20*00 4 13*33 16 17*78
E 6 8 26*67 3 10*00 1 3*33 12 13*33
C 5 7 23*33 9 30*00 5 16*67 21 23*33
2:4 5 16*67 8 26*67 8 26*67 21 23*33
L p 3 10*00 3 10*00 11 36*67 17 18*89
C 2 1 3*33 1 3*33 - - 2 2*22
E l - - - - . 1 3*33 1 1*11
173
Cuadro n^V—10
PlWTUACiONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO N: 10. SER CONSIPERADO RUICUIO
P.F.
E P A ^  EPA







5 ' 50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'25
5'00 1 3'33 1 3*33 2 2*22
'*'75
<*'50 1 3'33 1 3*33 1 3*33 3 3*35
'*'25 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
4 '00 4 13'33 7 25*33 6 20*00 17 18*89
_3'75 1 3'33 4 13*33 2 6*67 7 7*78
3'?o 1 3’33 4 13*33 3 10*00 8 8*89
_3'_25 2 6’67 2 6*67 4 13*33 8 8*89
3'0o 1 3'33 4 13*33 5 5*56
_2'75 2 6’66 2 6*67 4 4*44
2 ' 50 2 6'67 3 10*00 5 5*56
2'25 2 6'67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
2'00 2 6'67 2 2*22
1'75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
I'50 1 3*33 1 I'll
1'25 3 10'00 1 3*33 4 4*44
I'OO 7 23’33 3 10*00 3 10*00 13 14*44
- - - - - - - -
C 6 - - - - - - - -
C5 - - 2 6*67 2 6*67 4 4’44
E4 6 20*00 9 30*00 8 26*67 23 25*56
E3 5 16*67 10 33*33 13 43*33 28 31*11
C2 8 26*67 4 13*33 3 10*00 15 16*67
El 11 36*67 5 16*67 4 13*33 20 22*22
374
Cuadro n? V—11
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO 11. CONFIAR BN EL PADRE
p.p.
E p A ^  EPA
N * N * N * N *
7'00 10 33*33 5 16*67 15 16*67
6'75 2 6*67 6 20*00 8 8*89
6! 50 2 6*67 1 3*33 3 3*33
6*25 1 3*33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
6'oo 5 16*67 2 6*67 7 7*78
5'75 1 3*33 2 6*67 3 3*33
5'50 2 6*67 2 2*22
5'25 1 3*33 3 10*00 4 4*44
5'00 1 3*33 1 1*11
4'75 1 3*33 6 20*00 4 13»33 11 12*22
4' 50 2 6*67 3 10*00 5 5*55
4'25 2 6*67 2 2*22
4'oo 3 10*00 1 3*33 5 16*67 9 10*00 .
3'75 3 10*00 5 16*67 8 8*89
3'50 2 6*66 1 3*33 3 3*33
3'25
3'00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2'75 1 3*33 1 1*11





1'25 1 3*33 1 I'll
I'OO
16*67 15 16*67C ? 10 33*33 - - 5
C 6 10 33*33 9 30*00 3 10*00 22 24*44
^ 5 3 10*00 5 16*67 2 6*67 10 11*11
t 4 6 20*00 9 30*00 12 40*00 27 30*.00
U - - 6 20*00 7 23*33 13 14*44
C 2 - - 1 3*33 1 3*33 2 2*22
E l 1 3*33 - - - - 1 1*11
Cuadro nSV-12 37':
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES 
HUESTRA "A" CONCEPTO 12. LA ASRESIVIDAD CONTRA MI
P.F.
E P A E^EPA






5'75 .1 3*33 1 1*11
5'50 1 3*33 1 1*11
5'25 1 3’33 1 3*33 2 2*22
5'00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
4'75
h ' 50 1 3'33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
4'25 1 3'33 1 3*33 3 10*00 5 5*56
4'00 5 16*67 9 30*00 13 43*33 27 30*00
3 ’75 2 6*67 2 2*22
3' 50 2 6*67 2 6*66 4 4*44
3 ’25 1 3*33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
3'0o 1 3*33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
2'75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
2'50 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
2'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2'00 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
1'75 2 6*67 2 2*22
1'50 4 13*33 4 4*44
1'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
1 'OO 6 20*00 4 13*33 2 6*67 12 13*33
^ 7 - - - - - - - _
C 6 — - - - - - - -
1:5 1 3*33 3 10*00 2 6*67 6 6*67
E 4 7 23*33 11 36*67 18 60*00 36 40*00
E ? 4 13*33 7 23*33 4 13*33 15 16*67
7Zz 7 23*33 4 13*33 2 6*67 13 14*44
E l 11 36*67 5 16*67 4 13*33 20 22*22
376
Cuadro n^Y-13
PUNTUACIONES FACTORIALES, FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO H* 13________ AMAR_________
P.F,
E P A E I e PA
n : * N * N * N
7'00 14 46*67 12 40*00 II 36*67 37 41*11
6*75 4 13*33 4 4*44
6'50 2 6*67 2 J*22
6*25 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 i»44
6'0O 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
5'75 3 10*00 1 3*33 4 ♦ *44
5'50 2 6*67 5 16*67 4 13*33 11 12*22
5'25 1 3*33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
5 'oo 2 6*67 2 6*67 4 ♦ •44
'f'75 1 3*33 2 6*67 3 5*33
U'50 3 10*00 1 3*33 4 4*44
k'Z5 2 6*67 1 3*33 3 3*33
H'00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
3'75 1 3*33 1 1*11
3' 50









l'OO_ = = =
14 46*67 12 40*00 11 36*67 37 ♦1*11
C 6 10 33*33 2 6*67 3 10*00 15 16*67
c ? 6 20*00 9 30*00 9 30*00 24 26*67
- - 7 23*33 5 16*67 12 13*33
E p - - - - 2 6*67 2 2*22
C z - - - - - - - -
E l - - - - - - - -
Cuadro n? V-l'*
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO 14»_____ 3ENTIRSE SEGUHO
P.F.
E P . A El EPA
N 9^ N * N N 54
7*00 10 33*33 8 26*67 6 20*00 24 26*67
6 ’75 4 13*33 1 3*33 5 5*56
6'50 1 3*33 1 1*11
6'25 4 13*33 1 3*33 3 10*00 8 8*89
6'00 3 10*00 3 10*00 2 6*67 8 8*89
5'75 1 3*33 1 1*11
5'50 2 6*67 4 13*33 1 3*33 7 7*78
5'25 4 13*33 3 10*00 2 6*67 9 10*00
5'0O 1 3*33 2 6*67 4 13*33 7 7*78
%'75 2 6*67 3 10*00 5 5*56
»i ' 50 1 3*33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
'l'25 1 3*33 2 6*67 3 3*33
'f 00 1 3*33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
3'75
3'50
3'25 1 3*33 1 1*11
3'00




l'75 1 3*33 1 1*11
l ' 5 0
l'25
l'OO
^ 7 10 33*33 8 26*67 6 20*00 24 26*67
C 6 11 36*67 5 16*67 6 20*00 22 24*44
C 5 7 23*33 10 33*33 7 23*33 24 26*67
Zh 2 6*67 6 20*00 9 30*00 17 18*89
E p - - 1 3*33 - - 1 1*11
C 2 - - - - 1 3*33 1 1*11
Zi - - - - 1 3*33 1 1*11
378
Cuadro n? V-lj
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO N8 15»_________MI SUERTE
P»F»
E P A E I e PA
N. * N * N * N *
7*00 6 20'00 5 16*67 4 13*33 15 16*67
6*75 1 3'33 1 3*33 2 2*22 .
6'50 3 10*00 2 6*67 3 10*00 8 8*89
6*25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
6*00 1 3'33 1 3*33 2 2*22
5*75 2 6*67 2 2*22
5 • 50 2 6*67 3 10*00 5 5*56
5*25 2 6*67 2 2*22
5*00 3 10*00 3 10*00 1 3*33 7 7*78
A *75 3 10*00 1 3*33 2 6*67 6 6*67
't ' 50 1 3*33 1 3*33 3 10*00 5 5*56
lt'25 1 3*33 4 13*33 1 3*33 6 6*67
4*00 1 3*33 5 16*67 8 26*67 14 15*56
3*75 1 3’33 1 1*11
3*50 1 3*33 1*11
3*25 1 3'33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
3*00 1 3*33 1 1*11
2*75 1 3*33 1 1*1)1
2 ’ 50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2*25
2*00 2 6*67 2 2*22




e ” ’ 6 20*00 . 5 16*67 4 13*33 15 16*67
C6 7 23'33 5 16*67 3 10*00 15 16*67
C 5 7 23*33 5 16*67 13*33 16 17*78
E 4 6 20*00 11 36*67 14 46*67 31 34*44
E p 2 6*67 2 6*67 3 10*00 7 7*78
C 2 2 6*67 2 6*67 1 3*33 5 5*56
El - - - - 1 3*33 1 1*11
Cuadro ni V—16 • 370
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A* CONCEPTO N» 16. SER PROTEGIDO Y CUIDABO
P.F.
E p A El EPA
n: % N % N * N
7'00 5 16*67 3 10*00 3 10*00 11 12*22
6'75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
6'50
6'25 1 3*33 1 1*11
6'00 1 3*33 1 1*11
5'75 1 3*33 1 1*11
5'50 3 10*00 2 6*67 5 5*56
5'25 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
5'00 3 10*00 1 3*33 4 4*44
4'75 3 10*00 1 3*33 3 10*00 7 7*78
4' 50 2 6*67 4 13*33 1 3*33 7 7*78
4 '25 3 10*00 1 3*33 4 4*44
4 '00 2 6*67 5 16*67 9 30*00 16 17*78
3'75 1 3*33 1 1*11
3 ' 50 2 6*67 2 6*67 4 4*44
3'25 2 6*67 2 2*22
3'00 1 3*33 1 1*11
Z'75 1 3'33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
2'50 2 6*67 1 3*33 3 3*33
2'25
2 '00 2 6*67 1 3*33 3 3*33
l'75 1 3*33 1 1*11
i'50 3 10*00 3 3*33
l'25 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
l'OO 1 3*33 1 1*11
c ? 5 16*67 3 10*00 3 10*00 11 12*22
E6 3 10*00 1 3*33 - - 4 4*44
C5 8 26*67 3 10*00 4 13*33 15 16*67
E4 7 23*33 13 43*33 14 46*67 34 37*78
E p 1 3*33 2 6*67 5 16*67 8 8*89
C2 1 3*33 5 16*67 3 10*00 9 10*00
El 5 16*67 3 10*00 1 3*33 9 10*00
380
Cuadro n» V-17
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO 17» EXPOHSRSS AL PSLIGRO
— E p A I-EPA
P#F*
N * N 5^ . N * N %
7 ’00 1 3'33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
6-75 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
6' 50 1 3*33 1 1*11
6'25 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
6'00 3 10*00 1 3*33 3 10*00 7 7*78
5'75 3 10*00 1 3*33 3 10*00 7 7*78
5'50 1 3*33 2 6*67 3 10*00 6 6*67
5'25 1 3*33 3 10*00 1 3*33 5 5*56
5'oo 2 6*67 3 10*00 2 6*67 7 7*78
'*'75 2 6*67 2 6*67 . 3 10*00 7 7*78
k' 50 2 6*67 2 2*22
'('25 4 13*33 1 3*33 2 6*67 7 7*78
'( '00 3 10*00 7 23*33 4 13*33 14 15*56
3 ’75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
3'50
3'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
3'00 1 3*33 1 1*11
2’75
2» 50
2'25 1 3*33 1 1*11
2'00
l'75 1 3*33 1 1*11
l'50 1 3*33 1 1*11
l'25
l'OO 2 6*67 2 6*67 2 6*67 6 6*67
^ 7 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
C 6 6 20*00 3 10*00 7 23*33 16 17*78
E 5 7 23*33 9 30*00 9 30*00 25 27*78
E'* 9 30*00 12 40*00 9 30*00 30 33*33
E 3 2 6*67 2 6*67 2 6*67 6 6*67
C 2 1 3*33 - - - - 1 1*11
E l 4 13*33 2 6*67 2 6*67 8 8*89
381
Cuadro n9 V-18
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO MS 18.______SER PREFERIDO
P.F.
—  - E p A ^  EPA
N' * N N * N %
7'00 5 16*67 4 13*33 3 10*00 12 13*33
6'75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
6' 50 1 3*33 1 1*11
6 ' 2 5 1 3*33 1 1*11
6'00 3 10*00 1 3*33 1 3*33 5 5*56
5'75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'50 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
5'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'00 2 6*67 1 3*33 3 3*33
't'75 3 10'00 1 3*33 1 3*33 5 5*56
If ' 50 2 6*67 1 3*33 3 10*00 6 6*67
lt'25 3 10*00 2 6*67 1 3*33 6 6*67
l| ' 00 2 6'67 9 30*00 8 26*67 19 21*11
3'75 3 10*00 3 10*00 6 6*67
3' 50 2 6*67 1 3*33 3 3*33
3'25 1 3*33 1 1*11
3'00 1 3*33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
2'75
2' 50 1 3*33 1 1*11
2'25 1 3*33 1 1*11
2'00
J '75 1 3*33 1 1*11
1'50
1'25
I'OO 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
^ 7 5 16*67 4 13*33 3 10*00 12 13*33
C 6 5 16'67 2 6*67 2 6*6? 9 10*00
e g 5 16*67 2 6*67 4 13*33 11 12*22
Hit 10 33*33 13 43*33 13 43*33 36 40*00
Z . 3 2 6*67 7 23*33 6 20*00 15 16*67
Z.2 - - 1 3'33 1 3*33 2 2*22
H i 3 10*00 1 3*33 1 3*33 5 5*56
382 .
Cuadro n?V-19
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO H» 19. SERYIRSB DB LOS DEMAS
B P A I-EPAP*F •
N' * N . N * N *




6'00 1 3*33 1 1*11
5 ‘75
5'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5*25 1 3'33 1 1*11
5'00 1 3'33 1 1*11
'•’75 3 10*00 2 6*67 5 5*56
4 '50 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
»l'25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
It ' OO 3 10*00 7 23*33 9 30*00 19 21*11
3*75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
3'50 2 6*67 2 6*67 2 6*67 6 6*67
3'25 3 10*00 3 3*33
3'00 2 6*67 1 3*33 3 3*33
2'75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2*50 4 13*33 3 10*00 2 6*67 9 10*00
2'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2'00 4 13*33 1 3*33 1 3*33 6 6*67
1*75 2 6*67 2 2*22
1'50 1 3*33 1 1*11
1*25
I'OO 5 16*67 5 16*67 4 13*33
: s s s e s s s E
14 15*56
^ 7 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
C 6 - - - - 1 3*33 1 1*11
f:5 3 10*00 1 3*33 - - 4 4*44
El. 8 26*67 10 33*33 13 43*33 31 34*44
Ep 2 6*67 8 26*67 4 13*33 14 15*56
C 2 9 30*00 5 16*67 5 16*67 19 21*11
El € 20*00 5 16*67 6 20*00 17 18*89
383
Cuadro n?V-20
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO N8 20._________ EL PODER______
P.F.
E P A EPA
W i. N N N
7*00 1 3*33 1 I'll
6*75
6'50
6*25 1 3'33 1 1*11
6 >00
5*75 1 3’33 1 1*11
5'50 1 3’33 1 3 ’33 2 2*22
5'25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'oo 1 3*33 1 1*11
)i'75 3 10'00 1 3'33 2 6*67 6 6*67
If 50 2 6'67 1 3*33 3 3*33
h'Z5 1 3'33 2 6*67 3 3*53
h ' OO 7 23'33 9 30*00 9 30*00 25 27*78
3'75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
3'50 3 10'00 3 3*33
3'25 2 6'67 1 3’33 3 3*33
3'oo 1 3'33 2 6*67 3 3*33
2'75 1 3*33 1 1*11
2'50 1 3*33 1 1*11
2'25 1 3*33 1 I'll
2'00 1 3*33 1 1*11
1'75 2 6'67 1 3’33 3 10*00 6 6*67
1'50 3 10'00 1 3'33 1 3*33 5 5*56
1'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
I'OO 6 20'00 5 16*67 4 13*33 15 16*67
- - 1 3'33 - - 1 1*11
C 6 - - 1 3'33 - - 1 1*11
C 5 2 6'67 3 10*00 2 6*67 7 7*78
Z k 10 33'33 13 43*33 14 46*67 37 41*11
Z y 6 20*00 3 10*00 3 10*00 12 13*33
C z 1 3’33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
E l 11 36*67 8 26*67 9 30*00 28 31*11
384Cuadro n? V-21
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO H» 21.______SER AHADO_______
P.F,
E p A 5— EPA
H! N * N * N 96
7*00 16 53*33. 10 33*33 8 26*67 34 37*78
6-75 2 6*67 1 3*33 3 . 3*33
6'50 3 10*00 2 6*67 5 5*56
6*25 3 10*00 2 6*67 2 6*67 7 7*78
6'00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'75 2 6»67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
5 ’50 1 3*33 2 6*67 3 3*33
5'25 3 10*00 2 6*67 5 5*56
5'0o 2 6*67 3 10*00 3 10*00 8 8*89
If 75 4 13*33 4 13*33 8 8*89
1*' 50 1 3*33 1 1*11
l| '25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
l|'00 4 13*33 2 6*67 6 6*67
3’75











E " 16 53*33 10 33*33 8 26*67 34 37*78
Ce 9 30*00 4 13*33 4 13*33 17 18*89
c? 4 13*33 8 26*67 9 30*00 21 23*33
El. 1 3*33 8 26*67 8 26*67 17 18*89
El - - - - 1 3*33 1 1*11
C 2 - ' - - - - - - -
El - - - - — - - -
Cuadro n? V—22 385
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO NO 22. SBR C0N0flIT)0 UOMO UNO £S_
-- E P A E: EPA
P«F,
N.' 96 N 96 N 96 N 96
7*00 10 53*33 9 30* 00 6 20*00 25 27*78
6-75 1 3*33 1 1*11
6 '50
6 ' 2 5 3 10'00 3 3*33
6'00 1 3'33 3 10*00 4 4*44
5*75 4 13'33 2 6*67 6 6*67
5'50 2 6*67 2 6*67 4 4*44
5'25 1 3*33 2 6*67 3 3*33
5'00 2 6*67 2 6*67 4 4*44
If 75 4 13*33 3 10*00 2 6*67 9 10*00
i| ' 50 2 6*67 3 10*00 5 5*56
l«'25 1 3*33 1 1*11
l| '00 2 6*67 6 20*00 7 23*33 15 16*67
3*75 1 3*33 1 1*11
3'50 1 3*33 1 1*11
3'25 1 3*33 1 3*33 2 6*67
3'00 1 3*33 1 1*11
2'75
2'50 2 6'67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
2 ' 2 5
2'00
1 ' 75 1 3*33 1 1*11
1 '50
l ' 2 5
l'OO
C? 10 33*33 9 30*00 6 20*00 25 27*78
Ce 5 16*67 - - 3 10*00 8 8*89
C 5 5 16*67 6 20*00 6 20*00 17 18*89
El, 8 26*67 10 33*33 12 40*00 30 33*33
E p - - 3 10*00 2 6*67 5 5*56
C2 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
E l - - 1 3*33 - - 1 1*11
386
Cuadro n* Y—23
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO N» 23. SER EIOGIADO Y ADHIRAJO
P.F.
E — P A Ï-EPA
* N * N * N *
7'00 3 16*67 2 6*67 ? 10*00 10 11*11
6'75 1 3’53 1 3*33 2 2*22
6'50 2 6*67 2 2*22
6'25 1 3'33 2 6*67 3 3*33
6'00 3 10*00 1 3*33 4 4*44
5'75 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
5'50 1 3'33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
5'25 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
5'oo 1 3'33 3 10*00 4 13*33 8 8*89
'*•75 2 6*67 2 6*67 4 4*44
»4' 50 3 10*00 1 3*33 5 16*67 9 10*00
J*'25 1 3*33 5 16*67 5 16*67 11 12*22
*f'OO 3 10*00 5 16*67 5 16*67 13 14*44
3'75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
3'50
3'25 1 3*33 1 1*11
3'00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2'75 1 3*33 1 1*11
2' 50 2 6*67 2 6*67 4 4*44
2'25
2*00 1 3*33 1 1*11
l'75
i'5o













C e 7 23*33 3 10*00 ■ î 3*33 11 12*22
C 5 4 13*33 6 20*00 7 r 23*33 17 18*89
Zk 9 30*00 13 43*33 15 50*00 37 41*11
Cp 3 10*00 2 6*67 1 3*33 6 6*67
C2 1 3*33 3 10*00 2 6*67 6 6*67
El 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
Cuadro n? V-Zk 887
PUNTUACIONES FACTORIALES, FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO N» 24. CONFIAR EN LA MAURE
P.F.
E p A ^  EPA
N' % N N i- N *
7'00 ,9 30*00 5 16*67 6 20*00 20 22*22
6'75 2 6*67 3*33 3 3*33
6'50 1 3*33 3*33 2 2*22
6'25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
6'00 3 10*00 1 3*33 4 4*44
5'75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'50 1 3*33 1 3*33 3 10*00 5 5*56
5'25 1 3*33 2 6*67 3 3*33
5'oo 1 3*33 3 10*00 4 4*44
'•'75 1 3*33 2 6*67 3 3*33
If 50 2 6*67 2 6*67 4 4*44
l| '25 5 16*67 3 10*00 2 6*67 10 11*11
'l ' 00 2 6*67 7 23*33 6 20*00 15 16*67
3 ' 75 3 10*00 3 3*33
3'50 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
T 2 5 2 6*67 2 2*22
3'PO 1 3*33 1 1*11
2'75







c? 9 30*00 5 16*67 6 20*00 20 22*22
C e 8 26*67 4 13*33 — - 12 13*33
E 5 4 13*33 3 10*00 8 26*67 15 16*67
E a 8 26*67 14 46*67 10 33*33 32 35*56
E p 1 3*33 3 10*00 6 20*00 10 11*11
C 2 - - 1 3*33 - - 1 3*33
El - - - - - - - -
Cuadro n@V—25 8®^
PUNTUACIONES FACTOltlALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO H» 25. El TO QOB MB GÜSTARIA SER
P.F.
—  E p A %-EPA
N.' * N * N * N *
7'00 8 26*67 9 30*00 9 30*00 26 28*89
6'75 3 10*00 1 3*33 1 3*33 5 5*56
6'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
6*25 3 10*00 1 3*33 2 6*67 6 6*67
6'00 5 16*67 1 3*33 6 6*67
5'75 2 6*67 2 2*22
5'50 5 16*67 2 6*67 7 7*78
5'25 1 3*33 ■ 1 1*11
5'oo 1 3*33 2 6*67 3 10*00 6 6*67
If'75 3 10*00 1 3*33 1 3*33 5 5*56
II' 50 2 6*67 3 10*00 1 3*33 6 6*67
i|'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
Il'00 2 6*67 4 13*33 6 20*00 12 13*33
3'75 1 3*33 1 1*11
3'50
3'25
3'oo 1 3*33 1 1*11
2'75
2'50
2'25 1 3*33 1 1*11
2 '00




e " " 8 26*67 9 30*00 9 30*00 26 28*89
Ce 12 40*00 3 10*00 4 13*33 19 21*11
C j 1 3*33 7 23*33 8 26*67 16 17*78
E n 8 26*67 9 30*00 8 26*67 25 27*78
Ep - - 1 3*33 1 3*33 2 2*22
C2 1 3*33 - - - - 1 1*11
El - - 1 3*33 - - 1 1*11
389Cuadi'o n? V-26
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO N8 26. SER VISTO FOR LOS DEMAS
P.F.
E P A E: EPA
W N 9^ N 96 N 96
7'00 5 16*67 4 13*33 5 16'67 14 15*56
6'75
6'50
6'25 1 3'33 1 3*33 2 2*22
6'00 2 6*67 1 3*33 1 3'33 4 4*44
5'75 1 3'33 1 3'33 2 2*22
5'50 1 3*33 1 3*33 1 3'33 3 3*33
5'25 1 3*33 2 6*67 4 13*33 7 7*78
5'00 5 16*67 2 6*67 1 3*33 8 8*89
4'75 1 3*33 1 3*33 4 13*33 6 6*67
I*'50 5 16*67 1 3*33 6 6*67
<l'25 2 6*67 2 6*67 4 4'44
U'OO 3 10'00 11 36*67 6 20*00 20 22*22
3'75 1 3*33 3 lO'OO 4 4*44
_T50 2 6'67 1 3*33 3 3*33
3’25
3'00 2 6'67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
2'75 1 3*33 1 I'll







Z-7 5 16'67 . 4 13*33 5 16*67 14 15*56
C e 3 10'00 2 6*67 1 3*33 6 6*67
C 5 8 26'67 5 5*56 7 23*33 20 22*22
En 9 30’00 15 50*00 12 40*00 36 40*00
Ep 4 13*33 3 10'00 5 16*67 12 13*33
C 2 1 3*33 1 3*33 - - 2 2*22
El - - - - - - - -
390
Cuadro n8 V-27
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO M« 27.______SHt RECHAZAIX)
P.F.
E P A E-EPA
w * N * N * N *







5*25 1 3*33 2 6*67 3 3*33
5'00 1 3*33 1 1*11
A'75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
1»' 50 2 6*67 2 2*22
4'25 1 3'33 1 3*33 2 2*22
I*'00 6 20*00 9 30*00 6 20*00 21 23*33
3'75 2 6*67 3 10*00 5 5*56
3'50 2 6*67 2 6*67 1 3*33 5 5*56
3'25 3 10*00 2 6'67 -,A_ 13*33 9 10*00
3*00 2 6*67 5 16*67 7 7*78
2'75 1 3*33 1 1*11
2'50 2 6*67 4 13*33 2 6*67 8 8*89
2'25 1 3*33 1 1*11
2'00
_i_'_75 3 10*00 1 3*33 4 4*44
1' 50 1 3*33 1 I'll



















__ ^ ' 4 4  
3*33
C 6 - - - - - - - -
C 5 - - 2 6*67 2 6*67 4 4*44
Lu 7 23*33 11 36*67 9 30*00 27 30*00
Ep 5 16*67 8 26*67 13 43*33 26 28*89
C 2 4 13*33 4 13*33 2 6*67 10 11*11
El 13 43*33 4 13*33 3 10*00 20 22*22
391
Cuadro n? V—28
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO N9 28.______MI PADRE_______
P.F.
. - E p A ^  EPA
io N * N * N
7'00 5 16*67 4 13*33 3 10*00 12 13*33
6'75 2 6*67 2 2*22
61 50 4 13*33 4 4*44
6'25 1 3*33 4 13*33 3 10*00 8 8*89
6'00 20*00 1 3*33 1 3*33 8 8*89
5'75 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
5'50 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
5*25 1 3*33 1 1*11
5'00 2 6*67 6*67 4 4*44
A'75 3 10*00 1 3*33 1 3*33 5 5*56
If 50 1 3*33 3 10*00 6*67 6 6*67
»l'25 2 6*67 2 6*67 3 10*00 7 7*78
h ' 00 2 6*67 4 13*33 3 10*00 9 10*00
3’75 3 10*00 6*67 5 5*56
3' 50 1 3*33 1 1*11
3'25 1 3*33 4 13*33 5 5*56
3'00 1 3*33 1 1*11
2 ' 75
2 ' 50 1 3*33 1 1*11
2'25 1 3*33 1 1*11
2*00 1 3*33 1 1*11
1'75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
1'50
1'25
I'OO 1 3*33 1 1*11
^ 7 5 16*67 4 13*33 3 10*00 12 13'33
Ce 13 43*33 5 16*67 4 13*33 22 24*44
C 5 2 6*67 5 16*67 4 13*33 11 12*22
En 8 26*67 10 33*33 9 30*00 27 30*00
Zj 1 3*33 4 13*33 7 23*33 12 13*33
C2 - - 1 3*33 2 6*67 3 3*33
El 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
392
Cuadro n*V—29
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A* CONCEPTO N9 29» BASTARSE A SI MISMO
P.F.
E p A %-EPA
»’ * N * R * N *
7*00 5 16'67 7 23*33 3 10*00 15 16*67
6'75 3 10’00 3 10*00 6 6*67
6'50 2 6*67 2 2*22
6'25 2 6*67 2 6*67 2 6*67 6 6*67
6*00 2 6*67 2 2*22
5*75 1 3'33 1 3*33 2 2*22
5'50 5 5*56 2 6*67 3 10*00 10 11*11
5'25 5 5*56 1 3*33 6 6*67
5*00 2 6*67 2 6*67 2 6*67 6 6*67
'• ' 75 1 3'33 2 6*67 3 3*33
n* 50 1 5'33 3 lO'Oa 3 10*00 7 7*78
'•'25 1 3*33
. - -  1 3*33 2 2*22
Il ' OO 1 3'33 3 10*00 2 6*67 6 6*67
3'75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
3'50 2 6*67 i 3*33 3 3*33
3'25 1 3'33 1 1*11
3'oo 1 3'33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
2*75 1 3*33 1 1*11
2'50 '
2'25 1 3*33 1 1*11
2*00







_ _1 _^ 
. 7 23*33 3 10*00




Ce 7 23'33 2 6*67 7 23*33 16 17*78
C 5 8 26*67 10 33*33 6 20*00 24 26*67
En 3 10*00 7 23*33 8 26*67 18 20*00
Ep 6 20*00 2 6*67 4 13*33 12 13*33
C2 - - 1 3*33 1 3*33 2 2*22
El 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
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Cuadro n* V-30
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO Rg 30________ IQ___________
P.F.
E P A 5^-epa
N' N N * N *
7'00 4 13*33 4 13*33 4 13*33 12 13*33
6'75 •
6» 50 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
6'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
6*00 3 10*00 4 13*33 7 7*78
5*75 3 10*00 2 6*67 2 6*67 7 7*78
5'50 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
5'25 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
5-00 2 6*67 2 6*67 1 3*33 5 5*56
't'75 2 6*67 2 6*67 4 4*44
»4'50 1 3*33 2 6*67 6 20*00 9 10*00
If 25 3 10*00 4 13*33 2 6*67 9 10*00
If 00 6 20*00 5 16*67 3 10*00 14 15*56
J'.l'j 1 3*33 2 6*67 3 3*33
3'50 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
jr^5 2 6*67 1 3*33 3 3*33
3'oo








4 13*33 4 13*33 4 13*33 12 13*33
C e 5 16*67 1 3*33 6 20*00 12 13*33
C5 7 25*33 7 23*33 5 16*67 19 21*11
El. 12 40*00 11 36*67 13 43*33 36 40*00
HP 2 6*67 6 20*00 2 6*67 10 11*11
C g - - 1 3*33 - - 1 3*33
El - - - - - - - -
Cuadro n9V—31 394
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "A" CONCEPTO NS '51.______ HER AGRESIVO
E P A I-EPA
N * N * N * N ' *
7'00 1 3*33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
6 '75




5'50 1 3*33 3 10*00 4 4*44
5'25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'00 2 6*67 3 10*00 3 10*00 8 8*89
n'75 1 3'33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
n ' 50 3 10*00 1 3*33 4 4*44
If 25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
If 00 1 3*33 4 13*33 2 6*67 7 7*78
3'75 2 6*67 2 2*22
3 '50 1 3*33 1 1*11
3 '25 3 10*00 1 3*33 4 4*44
3'00 3 10*00 1 3*33 4 13*33 8 8*89
2'75 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
2 '50 2 6*67 6 20*00 1 3*33 9 10*00
2 '25 1 3'33 1 1*11
2'00 2 6*67 1 3*33 3 3*33
1*75 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
l'50 1 3*33 1 1*11
l'25 1 3*33 1 1*11
l'OO 6 20*00 4 _13_'_33 _ 4 13*33 14 15*56
^7 1 3*33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
Ce - - - - 2 6*67 2 2*22
C 5 3 10*00 5 16*67 7 23*33 15 16*67
Zk 5 16*67 7 23*33 6 20*00 18 20*00
Ep 5 16*67 4 13*33 6 20*00 15 16*67
C 2 6 20*00 8 26*67 2 6*67 16 17*78
El 10 33*33 5 16*67 5 16*67 20 22*22
395Cuaclro n* V—32
PUNTUACIONES FACTOniALES. FUECUENCIAS Y POnCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO 32._____SER ACEPTADO____
P.P.
—  E p A E-EPA
Ml * N N * N
7*00 11 36*67 6 20*00 5 16*67 22 24*44
6 ’75 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
6 '50 1 3*33 1 1*11
6'25 1 3*33 1 3*33 2 2'22
6'00
5*75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5’50 6*67 1 3*33 3 10*00 6 6*67
5*25 4 13*33 1 3*33 2 6*67 7 7*78
5-00 1 3*33 3 10*00 3 10*00 7 7*78
' 75 3 10*00 3 10*00 6 6*67
4'50 2 6*67 3 10*00 2 6*67 7 7*78
»l '25 1 3*33 1 3*33 2 6*67
'l *00 3 10*00 8 26*67 6 20*00 17 18*89
3*75 1 3*33 1 I'll
_3'50 2 6*66 2 3*33
3'25 1 3*33 1 1*11
3'00
2'75







C ? 11 36*67 6 20*00 5 16*67 22 24*44
C 6 4 13*33 2 6*67 1 3*33 7 7*78
C 5 8 26*67 6 20*00 8 26'67 22 24*44
L h 6 20*00 14 46*67 12 40*00 32 35*56
- - 1 3*33 3 10*00 4 4*44
C z 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
L i - - - - - - - -
396
Cuadro r»8 Y~33
PUNTUACIONES FACTOHIALES, FRECUENCIAS Y PONCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO 33._____ ALEJARSE DE IiA MADRE
P.F.
E P A I -EPA





6*00 1 3'33 1 I'll
5'75
5'50 2 6*67 1 1*33 2 6*67 5 5*56
5'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5*00 2 6*67 2 2*22
'«‘75 3 10*00 2 6*67 1 3'33 6 6*67
4'50 1 3*33 3 10*00 1 3*33 5 5*56
4'25 4 13*33 3 10*00 7 7*78
'» ' oo 2 6*67 4 13*33 9 30*00 15 16*67
3'75 3 10*00 3 10*00 6 6*67
3'50 4 13*33 4 4*44
3'25 3 10*0 4 13*33 7 7*78
3'00 2 6*67 2 6*67 4 4*44
2'75 1 3*33 1 1*11
2' 50 3 10*00 3 10*00 6 6*67
2'25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
2'00 2 6*67 2 2*22
l'75 1 3*33 1 1*11
1'50 ■ ■ •
i»25 1 3*33 1 1*11
_5_ 16*67 __ 4_ 13*33 3 10*00 12 13*33
^ 7 - - , - - - - - -
C 6 1 3’33 - - - - 1 1*11
C 5 3 10*00 4 13*33 2 6*67 9 10*00
Z k 6 20*00 13 43*33 14 46*67 33 36*67
r ? 9 30*00 6 20*00 6 20*00 21 23*33
E 2 5 16*67 2 6*67 5 16*67 12 13*33
E l 6 20*00 5 16*67 3 10*00 14 15*56
397
Cuaclro V-34
PUNTUACIONES rACTOIlIALES. FRECUENCIAS Y PONCENTAJES
HUESTRA "A" CONCEPTO H» 34»______ ES TAR SOLO______
P.P.
E P A %-EPA
N * N N * N *
7'00 1 3'33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
6 '75
6 ' 50 1 3*33 1 1*11
6 '25 2 6*67 2 2*22
6'00 2 6*67 2 2*22
5'73 1 3'33 1 I'll
5'50 3 10*00 2 6*67 5 5*56
.5'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'00 3 10'00 3 10*00 3 10*00 9 10*00
'( '75 1 3'33 2 6*67 3 3*33
li ' 50 3 10*00 2 6*67 5 5*56
4'25 1 3'33 1 3*33 3 10*00 5 5*56
l| ' 00 3 10'00 5 16*67 3 10*00 11 12*22
3'75 2 6'67 1 3*33 4 13*33 7 7*78
3'50 3 10*00 1 3*33 4 4*44
3'25 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
3'00
2'75
2'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2'25 1 3'33 1 1*11
2 '00 1 3'33 1 1*11
_1’75 1 3*33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
l'5o
1'25
I'OO 7 23'33 6 20*00 4 13*33 17 18*89
^ 7 1 3'33 2 6*67 1 3*33 4 4'44
C 6 4 13*33 - - 1 3*33 5 5*56
E 5 5 16*67 7 23*33 5 16*67 17 18*89
Z u 5 16*67 9 30*00 10 33*33 24 26*67
Zy_ 4 13*33 5 16*67 6 20*00 15 16*67
C 2 3 10*00 - - 1 3*33 4 4*44




FRECUENCIAS T PORCENTAJES 
HUESTRA "B"
Cuaclro n? VI-1
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO R9 1. EL ORBEM___________
P.F.
- -  E p A EPA
n; 34 N * N N *
7'00 5 16*67 5 5*56
6'75 4 13*33 4 4*44
6'50 2 6*67 2 2*22
6'25 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
6'00 4 13*33 2 6*67 3 10*00 9 10*00
5'75 4 13*33 3 10*00 1 3*33 8 8'89
5'50 1 3*33 5 16*67 2 6*67 8 8*89
5'25 3 10*00 1 3*33 1 3*33 5 5*56
5*00 3 10*00 3 3*33
't'75 2 6*67 5 16*67 4 13*33 11 12*22
»i ' 50 1 3*33 1 1*11
't ' 2 5 1 3*33 5 16*67 6 6*67
Il '00 1 3*33 5 16*67 6 20*00 12 13*33
3'75 2 6'67 1 3*33 3 3*33
3'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
3'25 2 6'67 2 2*22
3'oo 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2'75 1 3*33 1 1*11
2'50 1 3*33 1 1*11






C 7 ? 16*67 5 5*56
C a 12 40*00 5 10* 00 4 13*33 19 21*11
C 5 8 26*67 12 40*00 5 16*67 25 27*78
L'. 4 13*33 11 36*67 15 50'00 30 33*33
):3 - - 4 13*33 5 16*67 9 10*00
C 2 1 3*33 - - 3 10'00 4 4*44
H i - - - - - - - -
Cuadro nS YÏ-2
400
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO RO 2._______MIS MAESTROS
P.F.
E ♦p A %-EPA
N * N * N * N *
7*00 1 3*33 1 1*11
6-75 1 3’33 _ 1 3*33 2 2*22
6« 50 1 3'33 1 1*11
6'25 6 20'00 6 6*67
6'00 5 16*67 5 5*56
5’75 1 3*33 3 10*00 4 4*44
5'50 3 10*00 1 3*33 4 4*44
5'25 2 6*67 1 3*33 3 10*00
5'00 3 10*00 1 3*33 6 20*00 10 11*11
4'75 1 3*33 3 10*00 2 6*67 6 6*67
4'50 4 13*33 10 33*33 2 6*67 16 17 "78
»t'25 1 3*33 6 20*00 3 10*00 10 11*11
I»'00 6 20*00 3 10*00 9 10*00
3'75 3 10*00 3 3*33
3'50 1 3*33 1 1*11
3'25 2 6*67 2 2*22
I'OO 2 6*67 2 2*22
2'75 1 3*33 1 1*11
2 ' 50 1 3*33 1 1*11
2*25





C y - - 1 3*33 - - 1 1*11
C 6 13 43*33 - - 1 3*33 14 15*5*
E ? 8 26*67 3 10'00 10 33*33 21 23*33
2:4 6 20*00 25 83*33 10 33*33 41 45*56
213 1 3*33 - - 7 23*33 8 8*89
C 2 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
C l - - - - - - - -
401
Cuadro n9VI-3
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "B" CONCEPTO M»3.________ liA NOSTALGIA
E P A I- EPA
P.F,




6'25 2 6*67 2 2*22
6'00
5'75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'50 2 6*67 5 16*67 7 7*78
5'25 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
5'00 1 3*33 2 6'67 1 3*33 4 4*44
4'75 2 6*67 2 6*66 4 4*44
4 ' 50 2 6*66 1 3*33 3 3*33
4'25 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
4'oo 1 3*33 8 26*67 6 20*00 15 16*67
3'75 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
3'50 1 3*33 1 3*33 4 13*33 6 6*67
3'25 4 13*33 3 10*00 3 10*00 10 11*11
3'00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2'75 2 6*67 2 2*22
2 >50 2 6*67 2 2*22
2'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2 '00 3 10'00 2 6*67 5 5*56
l'75 1 3*33 1 1*11
I'50 4 13*33 2 6*67 6 6*67
I'25 1 3*33 1 1*11
l'OO 1 3*33 1 1*11
Cy - - - - - - - -
C.6 - - 2 6'67 - - 2 2*22
Cs 7 23*33 8 26*67 4 13*33 19 21'11
E 4 7 23*33 12 40*00 8 26*67 27 30*00
El 6 20*00 7 23*33 9 30*00 22 24*44
C 2 3 10*00 1 3*33 7 23*33 11 12*22
El 1 23*33 - - 2 6*67 8 8*89
Cuadro n? VX-h
402
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES

































PUNTUACIONES FACTOHIALES, FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "B" CONCEPTO Kg 5._________ARTE__________
P.F.
-- - E p A 5—  EPA
N N * N * N
7 ‘00 ? 16’67 1 3*33 6 6*67
6*75 10 33*33 1 3*33 11 12*22
6'50 2 6*67 1 3*33 3 3*33
6*25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
6'00 7 23*33 3 10*00 2 6*67 12 13*33
5 ’75 1 3*33 3 10*00 4 4*44
5'50 1 3*33 3 10*00 2 6*67 6 6*67
5'25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'00 1 3*33 3 10'00 1 3*33 5 5*56
4'75 3 10*00 5 16*67 8 8*89
A' 50 1 3*33 2 6*66 6 20*00 9 10*00
't'25 2 6*67 3 10*00 5 5*56
'l’OO 4 13*33 5 16*67 9 10*00
3’75 2 6*67 2 2*22
3'50 1 3*33 1 1*11
3'25
T O O 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
2'75







C? 5 16*67 1 3*33 - - 6 6*67
C 6 20 66*67 6 20*00 2 6*67 28 31*11
C 5 3 10*00 11 36*67 4 13*33 18 20*00
Lf 1 3*33 11 36*67 19 63*33 31 34*44
1 3*33 1 3*33 4 13*33 6 6*67
C 2 - - - - 1 3*33 1 1*11
El - - - - - - - -
404
Cuadro n*VI-6
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "B" CONCEPTO H» 6. SER IMO PE TAHTOS
P.F.
B p A I- EPA
»' * N * N * N
7'O0
6*75 1 3*33 1 1*11
6 '50
6'25
6*00 1 3*33 1 1*11
5*75 1 3*33 1 1*11
5*50 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'25 1 3*33 1 1*11
5'CO 1 3*33 1 1*11
't'75 2 6*67 2 2*22
I»'50 3 10*00 3 10*00 5 16*67 11 12*22
'f'25 1 3*33 5 16*67 3 10*00 9 10*00
4'oo 6 20*00 5 16*67 6 20*00 17 18*89
3*75 3 10*00 3 3*33
3'50 3 10*00 1 3*33 4 4*44
3'25 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
3'oo 2 6*67 2 6*67 1 3*33 5 5*56
2'75 2 6*67 2 6*67 1 3*33 5 5*56
2' 50 4 13*33 4 13*33 8 8*89
2'25 2 6*67 6*67 4 4*44
2*00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
1'75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
1' 50 1 3*33 1 1*11
1'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
I'OO 1 3*33 ========,
1 1*11
C ? - - - - - - - —
C 6 2 6*67 - - - - 2 2*22
C 5 4 13*33 1 3*33 1 3*33 6 6*67
Z h 10 33*33 15 50*00 14 46*67 39 43*33
r ? 7 23*33 6 20*00 4 13*33 17 18*89
C 2 3 10*00 8 26*67 8 26*67 19 21*11
E l 4 13*33 - - 3 10*00 7 7*78
Cuaclro n? Vl-7
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "B" CONCEPTO H» 7.______SER ENVIDIADO__
P.F.
- E P A ^-EPA
N N * N *
7'00 2 6*67 2 2*22
6'75
6' 50
6*25 1 3*33 1 1*11
6'00 1 3*33 1 1*11
5’75 1 3*33 1 1*11
5'50 1 3'33 1 1*11
5'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'00 1 3*33 3 10*00 1 3*33 5 5*56
't'75 2 6*67 4 13*33 4 13*33 10 11*11
't ' 50 3 10'00 1 3*33 4 4*44
' 25 1 3*33 2 6*67 3 3*33 6 6*67
4'00 5 16*67 11 36*67 7 23*33 23 25*56
3'75 1 3*33 1 3*33 3 10*00 5 5'56
3'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
3'25 1 3*33 1 1*11
3'00 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
2'75 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
2' 50 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
2 '25 1 3*33 1 1*11
2'O0 2 6*67 2 6*67 4 4*44
l'75 3 10*00 1 3*33 4 4*44
1' 50 3 10*00 3 3*33
i'25 1 3*33 1 1*11
l'OO 1 3*33 1 1*11
2 6*67 - - - - 2 2*22
r.6 - - 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2 6*67 5 16*67 2 6*67 9 10*00
E t 11 36*67 17 56*67 15 50*00 43 47*78
u 2 6*67 4 13*33 5 16*67 ïi 12*22
H z 5 16*67 3 10*00 6 20*00 14 15*56
E l 8 26*67 - - 1 3*33 9 10*00
406
Cuadro n* VI-8
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA **B" CONCEPTO H8 8. FIARSB PE LOS 0TR03
P.F.
E p A EPA
W * N * N * N *
7'00 1 3*33 1 1*11
6'75 2 6*67 1 3 •'33 3 3*33
6'50 3 10*00 1 3*33 4 4*44
6*25 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
6'00 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'75 1 3*33 3 10*00 ,3 10*00 7 7*78
5'50 3 10*00 2 6*67 1 3*33 6 6*67
5'25 2 6*67 1 3'33 2 6*67 5 5*56
5'00 3 10*00 3 10*00 6 6*67
A'75 4 13*33 2 6*67 2 6*67 8 8*89
If 50 1 . 3*33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
If 25 2 6*67 5 16*67 3 10*00 10 11*11
If 00 1 3*33 10 33*33 9 30*00 20 22*22
3'75 1 3'33 1 1*11
3'50 1 3*33 '* 1 1*11
3'25 1 3*33 2 6*67 3*33
3'00 1 3*33 1 1*11
2'75 1 3*33 1 1*11
2 ' 50 1 3*33 1 1*11







:■= = = = •========
1 1*11
9 30*00 2 6*67 3 10*00 14 15*56
c ? 9 30*00 6 20*00 9 30*00 23 25*56
Lit 8 26*67 18 60*00 16 53*33 42 46*67
L ? 1 3*33 3 10*00 2 6*67 6 6*67
C 2 2 6*67 1 3*33 - - 3 3*33
E l - - - - - - - -
Cuadro n( Yl-9
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "B" CONCEPTO N: q.__________MI MADRE_____
P.F.
E P A 5—  EPA
N' N io N % N %
7'00 11 36*67 11 12*22
6'75 2 6*67 7 10*00 2 6*67 7 7*78
6' 50 4 13*33 4 4*44
6'Z5 1 3*33 1 1*11
6'00 4 13*33 4 13*33 8 8*89
5*75 1 3*33 1 3*33 3 10*00 5 5*56
5'50
5'25 2 6*67 3 10*00 3 10*00 8 8*89
5'00 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
A '75 1 3*33 5 16*67 5 16*67 11 12*22
4 ' 50 1 3*33 3 10*00 5 16*67 9 10*00
lt'25 1 3*33 1 1*11
ll'OO 1 3*33 1 3*33 3 10*00 5 5*56
3'75 6 20*00 4 13*33 10 11*11
3'50 • 1 3*33 2 6*66 3 3*33
3'25









^ 7 11 36*67 - - - - 11 12*22
C 6 11 36*67 7 23*33 2 6*67 20 22*22
C 5 5 16*67 5 16*67 8 2è*67 18 20*00
Z k 3 10*00 10 33*33 13 43*33 26 28*89
2:3 - - 8 26*67 7 23*33 15 16*67
Z z - - - - - - - -
E l - - - - - - - -
408
Cuadro n? VI-10
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FUECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO N» 10. 3ER COWSIDERADO Rlf)ICULO
P.F.
—  B P A %-EPA







5'50 1 3'33 1 1*11
5'25
5'00
A '75 2 6*67 2 2*22
A' 50 1 3*33 2 6*67 3 3*33
A '25 1 3*33 5 16*67 6 6*67
A '00 2 6*67 10 33*33 10 33*33 22 24*44
3'75 3 10*00 3 10*00 6 6*67
3'50 1 3'33 3 10*00 4 13*33 8 8*89
3'25 1 3*33 2 6*67 3 3*33
3'00 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
2-75 2 6*67 4 13*33 6 6*67
2' 50 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
2'25 1 3*33 1 1*11
2'00 2 6*67 1 3*33 3 3*33
1'75 1 3'33 1 3*33 2 2*22
1' 50 2 6'67 2 2*22
1'25 5 16*67 5 5*56
I'OO 10 33*33 1 3*33 11 12*22
C 7
- - - - - - - -
- - - - - - - -
c ? - - 1 3*33 - - 1 1*11
L a 4 13*33 17 56*67 12 40*00 33 36*67
L 3 3 10*00 8 26*67 11 36*67 22 24*44
C 2 5 16*67 3 10*00 6 20*00 14 15*56
El 18 60*00 . 1 3*33 1 3*33 20 22*22
409
Cuaclro n? VI-11
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FUECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUES TUA "B" CONCEPTO ^8 11. COWFIAR EN EL PADRE
P.F.
E p A EPA
N' * N N * N
7'00 8 26*67 8 8*89
6'75 5 16*67 2 6*67 7 7*78
6'50 2 6*67 1 3*33 3 3*33
6'25 3 10*00 4 13*33 2 6*67 9 10*00
6'00 5 16*67 2 6*67 7 7*78
5'75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'50 3 10*00 3 10*00 2 6*67 8 8*89
5'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'00 1 3*33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
A'75 2 6*67 4 13*33 6 6*67
'4'50 3 10*00 2 6*67 5 5*56
A'25 1 3*33 4 13*33 2 6*67 7 7*78
A'00 1 3*33 7 23*33 8 26*67 16 17*78












X ? 8 26*67 - - - - 8 8*89
Zc 15 50*00 7 23*33 4 13*33 26 28*89
C 5 5 16*67 6 20*00 5 16*67 16 17*78
L a 2 6*67 16 53*33 16 53*33 34 37*78
L p - - 1 3*33 4 13*33 5 5*56
Zz - - - - 1 3*33 1 1*11
E l - - - - - - - -
410
Cuadro n? VI-IZ
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO R*12« LA AGRESlYIDAB CONTRA MI
— E P A I -EPAp»p*




6 '25 1 3*33 1 1*11
6*00
5*75 1 ‘ 3*33 1 1*11
5*50 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5 '25 1 3*33 1 1*11
5 'oo 2 6*67 2 6*67 4 4*44
A'75 3 10*00 2 6*67 5 5*56
A' 50 3 10*00 2 6*67 5 5*56
A'25 1 3*33 1 1*11
A'oo 1 3*33 9 30*00 8 26*67 18 20*00
3.'_7Ji 1 3*33 2 6*67 5 16*67 8 8*89
3 '50 1 3*33 1 3*33 6 20*00 8 8*89
3 '25 3 10*00 2 6*67 2 6*67 7 7*78
3 '00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2 '75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2 '50 2 6*67 2 2*22
2 '25
2'O0 5 16*67 1 3*33 6 6*67
l ' 7 5 2 6*67 2 2*22
1' 50 2 6*67 2 2*22
l ' 2 5 4 13*33 4 4*44
l'OO 8 26*67 8 8*89
C y -
- - - - - - -
C 6 - - 1 3*33 - - 1 1*11
C 5 - - 6 20*00 3 10*00 9 10*00
E a 1 3*33 15 50*00 13 43*33 29 32*22
2:3 5 16*67 6 23*33 14 46*67 25 27*78
C 2 8 26*67 2 6*67 - - 10 11*11
E l 16 53*33 - - - - 16 17*78
411Cuadro nS VI—13
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FUECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "B" CONCEPTO NS 13.________A MAR__________
P.F.
E p A ^  EPA
N io N N N #
7'bo 18 60*00 2 6*67 3 10*00 23 25*56
6*75 2 6*67 2 6*67 4 4*44
6*50 3 10*00 2 6*67 5 5*56
6*25 3 10*00 3 10*00 1 3*33 7 7*78
6*00 2 6*67 1 3*33 4 13*33 7 7*78
5 ’ 75 1 3*33 4 13*33 2 6*67 7 7*78
5'50 2 6*67 5 16*67 7 7*78
5'25 1 3*33 4 13 "33 2 6*67 7 7*78
5'00 3 10*00 5 16*67 8 8*89
A '75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
A '50 3 10*00 1 3*33 4 4*44
A '25 2 6*67 2 2*22
A '00 2 6*67 2 6*67 4 4*44












C ? 18 60*00 . 2 6*67 3 10*00 23 25*56
C 6 10 33*33 8 26*67 5 16*67 23 25*56
c ? 2 6*67 13 43*33 14 46*67 29 32*22
E a - - 7 23*33 6 20*00 13 14*44
1:3 - - - 2 6*67 2 2*22
Cz - - - - - - - -
E l - - - - - - - -
Cuadro n? VI—XA
412
PUNTUACIONES FACTORIALES, FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "B" CONCEPTO B» 14«_____5ENTIRSE SEGÜRO
P.F.
E P A E epa
N' N * N * N *
7 '0 0 11 36*67 11 12*22
6 '75 4 13*33 2 6*67 6 6*67
6 ' 50 6 20*00 3 10*00 1 3*33 10 11*11
6 '25 2 6*67 3 10*00 4 13*33 9 10*00
6'oo 2 6*67 2 6*67 1 3*33 5 5*56
5-75 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
5'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5 ’25 2 6*67 4 13*33 5 16*67 11 12*22
5 'oo 1 3*33 3 10*00 2 6*67 6 6*67
A ’75 1 3*33 7 23*33 1 3*33 9 10*00
A '50 5 16*67 5 5*56
A'25 3 10*00 3 10*00 6 6*67
A'OO 1 3*33 4 13*33 5 5*56
3'75





2 '25 1 3*33 1 1*11
2'00




^7 11 36*67 - - - - 11 12*22
C g 14 46*67 10 33*33 6 20*00 30 33*33
E 5 4 13*33 9 30*00 9 30*00 22 24*44
E a 1 3*33 11 36*67 13 43*33 25 27*78
2:3 - - - - 1 3*33 1 1*11
C 2 - - - - 1 3*33 1 1*11
E l - - - - - - - -
413
Cuaclro VI—15
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO H» 15._______MI 5UERTE_____
P.F.
---  E/' p A ^-EPA
N' N * N * N *
7 '00
6 '75 2 6*67 2 2*22
6' 50
6'25
6'00 11 36*67 3 10*00 1 3*33 15 16*67
5*75 2 6*67 2 6*67 4 4*44
5'50 1 3*33 2 6*67 3 3*33
5'25 2 6*67 1 3*33 5 16*67 8 8*89
5'00 3 10*00 2 6*67 1 3*53 6 6*67
A'75 1 3*33 3 10*00 1 3*33 5 5*56
A' 50 2 6*66 4 13*33 2 6*67 8 8*89
A'25 3 10*00 9 30*00 12 13*33
A'OO 3 10*00 4 13*33 7 7*78
.3'75 3 10*00 ‘ 1 3*33 4 4*44
3*50 1 3*33 1 3*33 4 13*33 6 6*67
3'25 2 6*67 2 2*22
T O O 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
2'75
2' 50 2 6*67 2 2*22





I'OO 1 _ 2'33 1 1*11
C? - - - - - - - -
Cg 13 43*33 3 10*00 1 3*33 17 18*89
C5 8 26*67 7 23*33 6 20*00 21 23*33
E a 3 10*00 13 43*33 16 53*33 32 35*56
El 2 6*67 7 23*33 6 20*00 15 16*67
C 2 3 10*00 - - 1 3*33 4 4*44
El 1 3*33 - - - - 1 1*11
414
Cuadro n( VI-16
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" C O N C E P T O H» 16, 3Bl PROTEgIDO Y CUIDADO
E p A I -EPA
P*F •
»' * N * N * N *
7'00
6*75 1 3*33 1 1*11
6'50 2 6 '67 2 2*22
6*25 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
6*00 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'75 2 6*67 2 2*22
5'50
5'25
5'00 2 6'67 1 3*33 3 3*33
A '75 4 13*33 2 6*67 1 3*33 7 7*78
A '50 1 3*33 3 10*00 5 16*67 9 10*00
A'25 3 10*00 2 6*67 5 5*56
A'OO 3 10*00 6 20*00 9 30*00 18 20*00
3'75 1 3*33 4 13*33 3 10*00 8 8*89
3*50 2 6*67 2 6*67 2 6*67 6 6*67
3*25 1 3*33 3 10*00 4 4*44
3*00 3 10*00 2 6*67 1 3*33 6 6*67
2*75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2*50 2 6*67 2 6*67 4 4*44
2*25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2*00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
1' 75 1 3*33 1 1*11
1*50
1*25
.Î129. 1 s i s s s e s s s a s ; = =  =  =  =  r=  =  =  r 1 1*11
^ 7 - - . - - - - - -
C g 7 23*33 2 6*67 1 3*33 10 11*11
e :? 4 13*33 1 3*33 - - 5 5*56
E a B 26*67 14 46*67 17 56*67 39 43*33
E l 6 20*00 9 30*00 9 30*00 24 26*67
C 2 4 13*33 4 13*33 2 6*67 10 11*11
E l 1 3*33 - - 1 3*33 2 2*22
Cuadro n?VI-17 ^
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "B" CONCEPTO M«17. EXPONERSE AL PELIGRO
P.F.
E P A Z .  EPA
N' * N N * N *
7 '00 1 3*33 1 1*11
6-75 1 3'33 1 1*11
6'50
g'25 1 3*33 1 1*11
6 '00 1 3*35 2 6*67 3*53
5*75 1 3*33 1 1*11
5'50 1 3*33 3 10*00 4 4*44
5'25 2 6*67 2 2*22
5'00 2 6*67 4 13*33 3 10*00 9 10*00
A *75 2 6*67 5 16*67 1 3*33 8 8*89
A* 50 2 6*67 3 10*00 3 10*00 8 8*89
A'25 4 13*33 3 10*00 4 13*33 11 12*22
A'OO 1 3*33 7 23*33 8 26*67 16 17*78
3*75 2 6*67 1 3*33 3 10*00 6 6*67
3! 50 2 6*67 1 3*33 3 3*33
3*25 4 13*33 4 4*44
3'00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2'75 1 3*33 1 1*11
2*50 2 6*67 2 2*22
2 '25 2 6*67 2 2*22
2 '00 2 6*67 1 3*33 3 3*33
1275
l ' 5 0 1 3*33 1 1*11
l ' 2 5
1*00 1 3*33 1 1*11
C ? -
- - 1 3*33 1 1*11
C g 1 3*33 4 13*33 - - 5 5*56
C 5 2 6*67 5 16*67 9 30*00 16 17*78
E a 9 30*00 18 60*00 16 53*33 43 47*78
E 3 9  ^ 50*00 3 10*00 3 10*00 15 16*67
Zz 7 23*33 - - 1 3*33 8 8*89
El 2 6*67 - - - - 2 2*22
416
Cuadro n* VI—18
PUNTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO H» 18$______3ER PREFER IPO
E p A I-EPA
P.F,
»' * N * N * N *
7*00
6'75 1 3*33 1 3'33_ 2 2*22
6«5o 2 6*67 2 2*22
6'25 1 3*33 1 1*11
6*00 5 16»67 1 3*33 6 6*67
5*75 1 3'33 1 1*11
5'50 3 10*00 2 6*67 1 3*33 6 6*67
5'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'oo 2 6*67 2 6*67 3 10*00 7 7*78
A '75 3 10*00 6*67 3 10*00 8 8*89
A '50 2 6*66 4 13*33 6 6*67
A'25 1 3*33 6 20*00 2 6*67 9 10*00
A'oo 3 10*00 5 16*67 9 30*00 17 18*89
5'75 3 10*00 4 13*33 1 3*33 8 8*89
3'50 1 3*33 2 6*67 3 3*33
3'25 1 3*33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
3 'oo
2'75 1 3*33 1 1*11
2'50 2 6*67 2 2*22
2'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2'00 1 3*33 1 1*11




Ë 7 -. - . - - - - - -
C g 9 30*00 2 6*67 - - 11 12*22
E ? 7 23*33 5 16*67 13*33 16 17*78
E a 9 30*00 13 43*33 18 60*00 40 44*44
C 3 4 13*33 7 23*33 5 16*67 16 17*78
C 2 1 3*33 2 6*67 3 10*00 6 6*67
El - - 1 3*33 - - 1 1*11
Cuadro n?VI—19
PIWTUACIONES FACTORIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
HUESTRA "B" CONCEPPO RS 19. SERVIItSE BE LOS BEMAS
P.F.
E P A ^ E P A
M’ N % N * N
7*00 1 3’33 1 1*11
6'75
6 '50 1 3*33 1 3'33 2 2*22
6'25
6'00 1 3'33 1 1*11
5'75 3 10'00 3 3*33
5'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'00 1 3*33 2 6*67 3 3*33
A '75 2 6'67 2 6*67 4 4*44
A '50 2 6*67 2 6*67 2 6*67 6 6*67
A '25 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
A '00 3 10*00 7 23*33 8 26*67 18 20*00
3'75 3 10*00 2 6*67 2 6*67 7 7*78
3'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
3'25 1 3*33 1 3*33 3 10*00 5 5*56
3'00 2 6*67 2 6*67 1 3*33 5 5*56
2'75 3 10*00 4 13*33 7 7*78
2'50 1 3*33 1 1*11
2'25 2 6*67 2 6*67 4 4*44
2'00 3 10*00 2 6*67 5 5*56
l'75 2 6*67 2 2*22
l'50 1 3*33 1 1*11
1'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
l'OO 3 10*00 3 3*33
^ 7 1 3*33 _ _ 1 1*11
C 6 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
3 10*00 3 10*00 4 13*33 10 11*11
E a 9 30*00 12 40*00 11 36*67 32 35*56
L p 6 20*00 6 20*00 7 23*33 19 21*11
Z ? . 3 10*00 7 23*33 7 23*33 17 18*89
El 7 23*33 1 3*33 - - 8 8*89
Cuadro n* VI—20 418
PUNTUACIONES FACTORIALES, FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO M» 20._________SL POPER______
- E P A l-EPA
P«F*
* N * N * N d
7'00 1 3'33 > .1 3 ’ 33 2 2*22
6 '75 1 3*33 1 3*11
6150 1 3*33 1 3*11
6 '25 1 3*33 1 3*11
6'00 1 3'33 1 3*11
5 '7 5 1 3*33 1 3*11
5*50 3 10*00 1 3'33 4 *•44
5 '25 1 3'33 1 3*33 2 2*22
5*00 5 16*67 1 3*33 2 6*67 8 8*89
A'75 2 6*67 5 16*67 3 10*00 10 11*11
A' 50 3 10*00 4 13*33 2 6*67 9 10*00
A'25 3 10*00 2 6*67 3 10*00 8 8*89
A'OO 3 10*00 5 16*67 6 20*00 14 15*56
3 '75 1 3*33 3 10*00 2 6*67 6 $*67
3 '50 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 $•44
3 '25 3 10*00 3 5*33
3*00 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 $*44
2*75 1 3'33 1 l*ïl
2 '5 0
2 '2 5
2 «00 1 3*33 2 6*67 3 5*33
1*75 2 6*67 1 3*33 3 5*33
l ' 5 0 3 10*00 * 3 5*33
1*25
l'OO 1 3*33 SBSBBSSSS! 1 1*11
C 7 - - 1 3’ 33 1 3*33 2 2*22
C e - - 3 10*00 1 3*33 4 4*44
c ? 8 26*67 3 10*00 4 13*33 15 35*67
E a 11 36*67 16 53*33 14 46*67 41 « * 5 6
E? 4 13*33 6 20*00 7 23*33 17 33*89
C 2 1 3*33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
El 6 20*00 - - 1 3*33 7 7*78
419
Cuadro n? VI—21
PïrUTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO HO 21.______ SER AHADO_______
P.F.
E p A ^-EPA
N * N N N *
7*00 12 40*00 2 6*67 2 6*67 16 17*78
6'75 4 13*33 1 3*33 5 5*56
6' 50 4 13*33 3 10*00 2 6*67 9 10*00
6’25 1 3*33 3 10*00 1 3*33 5 5*56
6'oo 3 10*00 3 10*00 2 6*67 8 8*89
5'75 2 6*67 2 6*67 4 4*44
5'50 1 3*33 2 6*67 3 3*33
5'25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'oo 1 3*33 3 10*00 4 4*44
A'75 4 13*33 4 13*33 8 8*89
A '50 2 6*67 3 10*00 5 5*56
A '25 1 3*33 4 13*33 5 5*56
A'OO 2 6*67 4 13*33 6 6*67
3'75 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
3’50 3 10*00 i 3*33 4 4*44
3'25
3'00 1 3*33 1 1*11
2'75







C y 12 40*00 2 6*67 2 6*67 16 17*78
C 6 12 40*00 10 33*33 5 16*67 27 30*00
5 16*67 4 13*33 5 16*67 14 15*56
E a - - 9 30*00 15 50*00 24 26*67
L ? 1 3*33 5 16*67 2 6*67 8 8*89
E a - - - - 1 3*33 1 1*11
E l - - - - - - -
420
Cuadro n? VI—22
PUNTUACIONES FACTOHIALES, FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO M» 22» SER CONOCIDO COHO UNO ES
E p A I-EPA
Ni * N * N * N
7*00 4 13'33 4 4*44
6'75 3 10'00 3 3*33
6*50 3 10*00 1 3*33 4 4*44
6*25 3 10*00 2 6*67 5 5*56
6'00 4 13*33 1 3*33 5 5*56
5'75 2 6*67 3 10*00 5 5*56
5'50 1 3 '33 1 3*33 4 13*33 6 6*67
5’25 1 3*33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
5'00 4 13*33 3 10*00 2 6*67 9 10*00
't'75 2 6*67 5 16*67 7 f '7 8
It'50 1 3'33 2 6*67 4 13*33 7 7*78
l|'25 1 3 '3 5 1 3*33 1 3*33 3 3*33
4'00 2 6*67 7 23*33 7 23*33 16 17*78
3'75 1 3*33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
3'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22











C ? 4 13'33 - - — 4 4*44
C 6 13 43*33 4 13*33 - - 17 18*89
C ? 8 26*67 9 30*00 8 26*67 25 27*78
E i t 4 13*33 12 40*00 17 56*67 33 36*67
C ) 1 3*33 5 16*67 5 16*67 11 12*22
C 2 - - - - - - - -
E l - - - - - - - - .
421
Cuadro n? VI—23
PITOTUACIONES FACTOUIALES. FRECUENCIAS Y I’OnCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO MS 23. SER ELOGIAJO Y ADMIRA DO
P.F.
E P A El epa
N * N * N N *
7 '00 2 6*67 2 2*22
6'75 2 6*67 2 2*22
6' 50 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
6 '25 2 6*67 2 2*22
6 '00 2 6*67 2 6*67 1 3*33 5 5*56
5'75 1 3'33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
5' 50 3 10*00 4 13*33 1 3*33 8 8*89
5'25 3 10*00 2 6*67 5 5*56
5'00 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
'•'75 2 6*66 2 6*67 4 4*44
'•'50 2 6*67 2 6*67 4 13*33 8 8*89
'*'25 4 13*33 2 6*67 6 6*67
'*'00 4 13*33 7 23*33 10 33*33 21 23*33
3 '75 1 3*33 1 1*11
3-50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
3'25 2 6*67 2 2*22
3 'oo 1 3*33 1 1*11
2 '75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
2' 50 1 3*33 1 1*11
2 '25 1 3'33 1 1*11
2 '00 1 3*33 1 3*33 2 2*22
1'75 1 3*33 1 1*11
1' 50
1'25 1 3*33 1 1*11
I'OO
^7 2 6*67 - - - - 2 2*22
C6 7 23'33 3 10*00 2 6*67 12 13*33
C 5 9 30*00 9 30*00 5 16*67 23 25*56
E't 8 26*67 13 43*33 18 60*00 39 43*33
El 1 3*33 2 6*67 3 10*00 6 6*67
E2 2 6'67 2 10*00 2 6*67 6 6*67
El 1 3*33 1 3*33 - - 2 2*22
Cuadro n* VI-24
PUNTUACIONES FACTOUIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA *B" CONCEPTO N» 24._____OONPIAR EN LA MAMIE
P.F .
E p A %-EPA
n; * N * N * N *
7*00 10 33*33 1 3*33 11 12*22
6*75 5 16*67 1 3*33 1 3*33 7 7*78
6150 2 6*67 2 2*22
6*25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
6'00 6 20*00 1 3*33 7 7*78
5'75. 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
5 '5 0 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5*25 1 3*33 5 16*67 2 6 * 6 7 8 8*89
5'00 3 10*00 3 3*33
't '75 1 3*33 5 16*67 5 16*67 11 12*22
1»' 50 1 3*33 2 6*67 2 6*67 5 5*56
't'25 5- 16*67 5 5*56
It '00 1 3*33 5 16*67 20*00 12 13*33
3 '75 4 13*33 4 4*44
3 '50 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
3 '25
3'00 1 3*33 1 1*11
2 '75
2 ' 50
2'25 1 3*33 1 1*11
2 '00
i ' 7 5
l ' 5 0
I ' 2 5
l'OO
10 33*33 1 3*33
: = '= = = =========
11 12*22
C 6 1? 43*33 4 13*33 2 6*67 19 21*11
C 5 3 10*00 11 36*67 4 13*33 18 20*00
Zk 3 10*00 12 40*00 18 60*00 33 36*67
E ? 1 3*33 2 6*67 5 16*67 8 8*89
C 2 - - - - 1 3*33 1 1*11
E l - - - - - - - -
Cuadro VI-25 ^^3
PUNTUACIONES FACTOUIALES. FUECURNCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B” CONCEPTO H6 25. EL TO QUE FAE GU3TAR1A SER
p.F.
E p A E i KPA
Ni * N N N
7'00 7 23'33 1 3'33 2 6*67 10 11*11
6'75 5 16'67 2 6'67 2 6*67 9 10*00
6 t 50 2 6*67 2 2*22
6*25 3 10'00 3 10'00 4 13*33 10 11*11
6'00 3 10'00 2 6*67 1 3*33 6 6*67
5'75 1 3'33 3 10'00 4 13*33 8 8*89
5'50 4 13*33 3 10*00 7 7*78
5'25 2 6'67 1 3'33 2 6*67 5 5*56
5'oo 1 3'33 6'67 1 3*33 4 4*44
.'t'75 4 13'33 4 4*44
1* ' 50 1 3'33 1 3*33 2 2*22
'l '25 6 20*00 6 6*67
If'00 4 13'33 4 13*33 3 10*00 11 12*22
3'75 1 3'33 1 1*11
3'50 1 3*33 1 1*11
3'25
3'oo




l'75 1 3'33 1 1*11
l'5o 1 3*53 1 1*11
l'25
l'OO
E ? 7 23'33 1 3*33 2 6*67 10 11*11
r.6 13 __43'33 7 23'33 7 23*33 27 30*00
C 5 4 . 13'33 10 33*33 10 33*33 24 26*67
E l . 4 13'33 9 30'00 10 33*33 23 25*56
E p 1 3*33 1 3*33 2 2*22
Hz _ 2 6*67 - 2 2*22
E l 2 6'67 - - - - 2 2*22
Cuadro n* VI-26
424
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO H» 26. 3KR VI3T0 POR LOS DEMAS
— B p A I -EPA
N * N * N * N *
7 '0 0 2 6*67 2 2*22
6 '75 1 3'33 1 1*11
6 '50 1 3 '33 1 3*33 2 2*22
6 '25 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
6'oo 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5 ’ 75 1 3'33 1 1*11
5 '5 0 3*33 1 1*11
5*25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5 'oo 3 10*00 3 10*00 2 6*67 8 8*89
'«'75 3 10*00 1 3*33 4 4*44
'♦'50 2 6*67 2 6*67 4 4*44
h '25 3 10*00 2 6*67 3 10*00 8 8*89
'• ' oo 7 23*33 9 30*00 9 30*00 25 27*78
3 '75 3 10*00 4 13*33 3 10*00 10 11*11
3'3.P 1 3*33 3 10*00 4 4*44
3 '25 1 3*33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
3'oo 3 10*00 3 3*33
2 '75 1 3*33 1 1*11
2 '50 1 3*33 1 1*11
2 '2 5 1 3*33 1 1*11
2 '0 0 1 3*33 1 1*11
l'_71
1»50
l ' 2 5
========;
^ 7 2 6*67 - — - - 2 2*22
C 6 5 5*56 3 10*00 2 6*67 10 11*11
4 13*33 4 13*33 4 13*33 12 13*33
E4 12 40*00 16 53*33 13 43*33 41 45*56
Ep 4 13*33 7 23*33 10 33*33 21 23*33
C 2 3 10*00 - - 1 3*33 4 4*44
El - - - - - - - -
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Cuadro ii? YI-27
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO NS 27.______SER RECHAZAJO__
P.F.
E p A ^"EPA
N' N N * N *





5'75 1 3*33 1 1*11
5'50 1 3*33 1 1*11
5'25
5'00 1 3*33 1 1*11
'«'75 1 3'33 1 3*33 2 6*67 4 4*44
U' 50 1 3'33 6 20*00 7 7*78
't'25 3 10*00 2 6*67 5 5’56
't'OO 1 3'33 5 16*67 8 26*67 14 15*56
3'75 3 10*00 3 3*33
3'50 3 10*00 2 6*67 5 5*56
3'25 3 10*00 3 10*00 6 6*67
l'OO 2 6*67 2 6*67 4 4*44
2'75 1 3*33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
2'50 2 6*67 5 16*67 7 7*78
2'25 3 10» 00 1 3*33 4 4*44
2'00 4 13'33 4 4*44
I ' 75 2 6'67 2 2*22
1'50 1 3'33 1 3*33 2 6*67 4 .4*44
l'25 4 13*33 4 4*44
l'OO 10 33'35 10 11*11
C y , 1 3*33 _ 1 1*11
C 6 - - - - - - -
E 5 - - 2 6*67 1 3*33 3 3*33
E't 3 10*00 15 50*00 12 40*00 30 33*33
L p 2 6*67 8 26*67 8 26*67 18 20*00
Z z 8 26*67 3 10*00 7 23*33 18 20*00
El 17 56*67 1 3*33 2 6*67 20 22*22
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Cuadro n*VI—28
PUNTUACIONES FACTOHIALES, FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO N» 28.______MI PAPRE________
E P A I-EPAP.F.
NI * N * N * N *
7*00 6 20*00 6 6*67
6*75 2 6*67 1 3*33 1 * 3*33 4 4*44
6» 50 3 10*00 3 3*33
6*25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
6*00 5 16*67 1 3*33 6 6*67
5'75 1 3*33 3 10*00 2 6*67 6 6*67
5*50 3 10*00 1 3*33 5 16*67 9 10*00
5 '25 1 3*33 3 10*00 ? 10*00 7 7*78
5*00 1 3*33 3 10*00 2 6*67 6 6*67
4'75 ? 10*00 2 6*67 4 13*33 9 10*00
Il ' 50 5 16*67 1 3*33 6 6*67
l| '25 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
ll'OO 1 3*33 3 10*00 6 20*00 10 11*11
3'75 1 3*33 3 10*00 1 3*33 5 5*56
3'50 1 3*33 1 3*33 2 2*22




2'25 1 3*33 1 3*33 2 2*22




l'OO ========= = = = = = = = = 1
Cy 6 20*00 - - - - 6 6*67
C6 11 36*67 3 10*00 1 3*33 15 16*67
6 20*00 10 33*33 12 40*00 28 31*11
Eli 6 20*00 11 36*67 13 43*33 30 33*33
rp 1 3*33 4 13*33 3 10*00 8 11*11
C 2 - - 2 6*67 1 3*33 3 3*33
El - - ■ - - - - -
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Cuadro n* Vl-29 .
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO 29.______BASTARSE A SI MISMO
P.F,
— E p A E l  KPA
NI > N * N * N *
7*00 5 16*67 1 3*33 1 3*33 7 7*78
6*75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
6150 4 13*33 1 3*33 5 5*56
6*25 4 13*33 2 6*67 1 3*33 7 7*78
6*00 4 13*33 1 3*33 3 10*00 8 8*89
5 '75 2 6*67 4 13*33 2 6'67 8 8*89
5 ’^0_ 2 6*67 2 6*67 2 6*67
5'2? 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'00 3 10*00 3 10*00 5 16*67 11 12*22
4'75 2 6*67 4 13*33 4 13*33 10 11*11
I l '50 2 6*67 2 6*67 4 13*33 8 8*89
A'25 2 6*67 1 3*33 3 3*33







2'25 1 3*33 1 1*11
2'00
l ' 7 5
I ' 5 0
l ' 2 5
l'OO
5 16*67 1 3*33 1 3*33 7 7*78
C e 13 43*33 5 16*67 4 13*33 22 24*44
c ? 7 23*33 10 33*35 10 33*33 27 30*00
E a 4 13*33 14 46*67 15 50*00 33 36*67
E p - - - - - - r - -
Zz 1 3*33 - - - - 1 1*11
E l - - - - - - - -
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Cuadro n9 VI-PO
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B* CONCEPTO H» 30_____ • YO____________
P.F.
- - E P A ^-EPA
N! * N * N * N *
7 '00
6'75
6) 50 1 3*33 1 1*11
6 '25 1 3*33 1 1*11
6 '00 2 6*67 1 3*33 3 3*33
5'75 2 6*67 2 6*67 4 4*44
5 '5 0 3 lO'OO 3 3*33
5'25 5 16*67 3 10*00 4 13*33 12 13*33
5 'oo 4 13'33 3 10*00 7 7*78
A'75 4 13'33 4 13*33 1 3*33 9 10*00
A'50 2 6*67 6 20*00 9 30*00 17 18*89
A'25 1 3 ’ 33 4 13*33 1 3*33 6 6*67
A'00 4 13'33 7 23*33 5 16*67 16 17*78
3 '75 2 6*67 2 6*67 4 4*44
3 '50 1 3 '33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
3 '25 2 6*67 2 2*22
3'00 1 3'33 1 1*11




l ' 7 5
l ' 5 0
l ' 2 5
l'OO
S S S B B B 9 S S I ===== =========
C y
C 6 3 10*00 <• «. 2 6*67 5 5*56
C ? 14 46*67 3 10*00 9 30*00 26 28*89
E a 11 36*67 21 70*00 16 53*33 48 53*33
E p 2 6*67 5 16*67 3 10*00 10 11*11
C 2 _ _ 1 3*33 - - 1 3'33
E l - - - - - - - -
Cuadro VI-31
PUNTUACIONES FACTOUIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO N@ 31._______SER AGRESIVO
P.F.
E P A H epa
N' N N * N *
7 '00
6'75
6'50 2 6'67 2 6*67 4 4*44
6'25
6'00 1 3 ’ 33 2 6*67 3 3*33
5 '75 1 3*33 1 1*11
5 '50 2 6*67 2 2*22
5 '25 1 3*33 1 3*33 2 2*22
5'oo 1 3'33 1 3'33 1 3*33 3 3*33
A'75 2 6'67 2 6*67 4 4*44
A' 50 2 6*67 2 6*67 4 4*44
A'25 1 3'33 4 13*33 5 5*56
A ' 00 1 3*33 7 23'33 7 23'33 15 16*67
P’ 75 1 3 ’ 33 1 3'33 2 6*67 4 4*44
3 '50 2 6*67 1 3'33 3 3*33
T 2 5 1 3*33 4 13'33 2 6*67 7 7*78
3'00 2 6'67 2 6*67 1 3*33 5 5*56
2'75 1 3'33 1 3'33 2 2*22
2 ' 50 3 10'00 1 3'33 1 3*33 5 5*56
2'25 4 13'33 2 6'67 6 6*67
2'0O 4 13'33 4 4*44
l '7 5 1 3'33 1 3'33 2 2*22
l ' 5 0 4 13*33 4 4*44
I '25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
l'OO 2 6'67 2 2*22
C y - - - - - - - _
C 6 1 3'33 2 6'67 4 13*33 7 7*78
r - 5 1 3*33 3 lO'OO 4 13*33 8 8*89
L a 1 3*33 12 40*00 15 50*00 28 31*11
u 6 20*00 8 26*67 5 16*67 19 21*11
C z 12 40'00 4 13*33 1 3*33 17 18*89
E l 9 30'00 1 3*33 1 3*33 11 12*22
Cuadro n@ VI—32
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO NS 32._____SHt ACEPTADO____
E P A I -EPA
HI 9^ N * N * N *
7 '00 8 26*67 1 3*33 9 10*00
6 '75 5 16*67 1 3*33 6 6*67
6 '50 1 3*33 1 3*33 2 2*22
6 '25 4 13*33 2 6*67 1 , 3*33 7 7*78
6 '00 3 10*00 2 6*67 5 5*56
5 '75 3 10*00 2 6*67 5 5*56
5 '50 1 3*33 3 10*00 2 6*67 6 6*67
5'.25 3 10*00 3 10*00 6 6*67
5'00 1 3*33 3 10*00 4 4*44
A'75 1 3*33 3 10*00 4 13*33 8 8*89
A'50 4 13*33 4 13*33 8 8*89
A'25 1 3*33 4 13*33 1 3*33 6 6*67
A'00 2 6*67 6 20*00 6 20*00 11 12*22
3 '75 1 3*33 1 1*11
3'.50 1 3*33 1 1*11
3 '25
3 '00
2 ’ 75 1 3*33 1 1*11
2' 50 ■ 1 3*33 1 1*11
2 '25
2 '0 0
l ' 7 5
l ' 5 0
l ' 2 5
l'OO
r e = s s s s t s B S  = S B  S S S = = = = = = = = : B s a s B B B s e
^ 7 8 26*67 1 3*33 - - 9 10*00
C 6 13 43*33 3 10*00 4 13*33 20 22*22
C 5 5 16*67 8 26*67 8 26*67 21 23*33
L a 4 13*33 17 56*67 15 50*00 33 36*67
L p - - - - . 2 6*67 2 2*22
C 2 - - 1 3*33 1 3*33 2 2*22
L i - - - - - - - -
Cuadro nSVI—33 ^
PUNTUACIONES FACTOHIALES. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO 33______AIE JARS E DE M  MADRE
P.F.
• • B P A %-EPA
N: N N * N
7'00
6'75
6 '50 1 3*33 1 1*11
6'25 1 3'33 1 3*33 2 2*22
6 '00 1 3*33 1 1*11
5'75 1 3*33 1 1*11
5'50 2 6*67 2 6*67 1 3*33 5 5*56
5'25 1 3'33 2 6*67 3 3*33
5'00 1 3*33 1 1*11
A'75 1 3'33 2 6*67 1 3*33 4 4*44
A' 50 2 6'67 4 13*33 7 23*33 13 14*44
A'25 2 6*67 1 3*33 3 3*33
A '00 1 3*53 9 30*00 7 23*33 17 18*89
3'75 3 10*00 4 13*33 13*33 11 12*22
3 '50 2 6*67 6*67 4 4*44
3'25 2 6*67 4 13*33 6 6*67
3'00 1 3*33 1 1*11
2 '75 2 6*67 2 2*22
2 ' 50 1 3'33 2 6*67 3 3*33
2 '25
2 '00 2 6*67 1 3*33 1 3*33 4 4*44
l ' 7 5 1 3*33 1 1*11
I '50 1 3*33 1 1*11
l ' 2 5
l'OO 6 20*00 6 6*67
z ? - - - - - - - -
C 6 1 3*33 3 10*00 - - 4 4*44
C 5 3 10*00 6 20*00 i 3*33 10 11*11
L a 6 20*00 16 53*33 15 50*00 37 41*11
L p 7 23*33 4 13*33 11 36*67 22 24*44
Zz 5 16*67 1 3*33 3 10*00 9 10*00
L i 8 26*67 - - - - 8 8*89
Cuadro n* Vl—PA 432
PUNTUACIONES FACTOHIALES, FRECUENCIAS Y PORCENTAJES
MUESTRA "B" CONCEPTO N» 34.______ ESTAR SOLO______
E p A r-EPA





6 ’ oo 2 6'67 2 2*22
5'75 1 3'33 1 1*11
5 '50 1 3'33 4 13*33 5 5*56
5'25 1 3'33 1 3*33 1 3*33 3 3*33
5'00 2 6*67 2 2*22
A'75 1 3*33 1 1*11
A'50 2 G'67 3 10*00 2 6*67 7 7*78
A '25 2 6*67 4 13*33 6 6*67
A '00 2 6'67 9 30*00 5 16*67? 16 17*78
3'75 1 3*33 2 6*67 3 3*33
3'50 1 3'33 2 6*67 6 20*00 9 10*00
3'25 2 6*67 2 6*67 2 6*67 6 6*67
3 'oo 1 3*33 2 6*67 3 3*33
2'75 2 6*67 1 3*33 3 3*33
2 ' 50 2 6*67 1 3*33 2 6*67 5 5*56
2'25 1 3*33 2 6*67 3 3*33
2 '00
I'75 1 3*33 1 3*33 2 2*22
1 ' 50 1 3*33 2 6*67 3 3*33
l ' 2 5 2 6*67 2 2*22
i^gg 7 -Jillll- ===== ========: 1 3*33 8 8*89
- - , - - - - - -
C 6 2 6*67 -■ - - - 2 2*22
C 5 3 10*00 7 23*33 1 3*33 11 12*22
L a 6 20*00 16 53*33 8 26*67 30 33*33
Z.J 4 13*33 5 16*67 12 40*00 21 23*33
Zz 4 113*33 2 6*67 5 16*67 11 12*22











PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICA5
Su- CONCEPTO N« 1 1 CONCEPTO N» 2 1
Je- EL ORDEN MIS MAESTROS
tos MUESTRA "A" MUESTRA **B** MUESTRA "A** MUESTRA *B"
1 11*2749 9*1139 2 * 8 7 2 2 9 *0 1 3 *
2 7*8262 8*1317 7*8182 8 *0 3 5:
3 7*4204 9*5328 7 * 2 3 7 0 9 *4 9 6*
k 4 * 1907 7 * 1 5 4 5 4 * 1 0 7 9 8*9582
5 10*9829 10*8484 7 * 8 2 6 2 7*420t
6 12*1243 1 0 * 5 7 4 1 6*9282 1 1 * 2 9 7 1
7 10*1673 9 * 0 0 6 9 7 * 9 5 6 9 8 * 389#
8 4*3445 8 * 9 4 7 8 7 * 3 5 6 9 6 *0 6 7)
9 7*3866 8*1356 1 0 * 2 5 9 1 8*551)
10 8*0661 1 0 * 6 3 3 1 8*3815 9 * 6 6 3 1
11 8*7321 8 * 4 2 9 9 9*1821 7 *5 1 6»
12 9 * 5 2 2 9 6 * 7 5 0 0 8 * 9 7 9 1 7*8262
13 7 * 6 8 5 2 1 0 * 1 6 1 2 5*6402 8*2272
14 8*3141 9 * 0 3 4 7 8 * 1 1 6 3 3*4641
1? 1 0 * 1 5 1 9 8*2462 9*9561 8*7536
16 8*3366 10*7355 1 0 * 9 7 7 2 1 0 * 0 1 5 6
1? 8*4409 1 0 * 2 5 0 0 6*9282 8 * 8 3 5 3
18 6*5335 8 * 2 5 7 6 7*6485 7*8022
19 8 * 1 1 6 3 7*3866 7*2197 7*2284
20 8*6746 7*5416 7 * 0 1 7 8 7 * 3 2 2 9
21 5*9266 8 * 5 5 5 0 6*6801 7 * 2 3 7 1
22 3 * 4 9 1 0 8 * 1 9 3 0 3 * 0 9 2 3 7 * 2 5 4 3
27 8 • 5 0 0 0 1 0 * 1 3 6 6 7 * 6 8 5 2 9 * 4 7 6 9
24 8 * 2 9 5 3 9 * 2 6 6 9 8*4483 8*7536
25 6 * 4 5 1 7 9*1139 9 * 9 6 5 5 8 * 7 7 5 0
26 6*5479 7 * 5 9 1 1 6 * 9 3 7 2 1 0 * 5 9 1 9
27 7 * 9 4 9 0 8 * 9 2 3 1 5 * 9 6 3 4 7 * 0 2 2 3
28 8 * 3 8 8 9 7*8661 10*5859 7 * 1981
29 7*4624 8 * 8 6 0 0 5 * 5 1 1 3 9*0139
30 6*9282 8*6819 10*4103 7 * 7 6 6 1
X 7*9411 8*8687 7 * 5 8 9 7 8 * 2 3 2 4
“* 1 * 9 6 1 0 1*1147 2 * 0 4 5 1 1*46)3
435
Cuadro n#VIl—2
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
• Su™ CONCEPTO N« 3 t CONCEPTO N5 4 1
LA NOSTALGIA COMPROMETERSE CON ALGO
, t09 MUESTRA "A" MUESTRA "B" MUESTRA "A" MUESTRA "B"
; 1 9 3574 3 8 5 6 8 8 7464 7*3015
2 7 4 7 07 8 1 9 3 0 10 1118 7*8262
! 3 7 1458 5 0 1 2 5 9 5328 9’424o
. 4 3 5 17 8 6 8 1 9 1 11 1 71 9 8 * 5 2 5 7
. 5 7 7 0 54 7 3 2 2 9 9 2 7 6 9 7*4414
* 6 2 9685 4 0 9 2 7 6 9282 7 * 9 7 2 6
1 7 6 6 9 8 8 5 8 3 6 3 7 5911 8 ' 2 5 0 0
ï 8 5 6 2 3 6 6 5048 8 2689 8*2576
1 ? 7 9882 5 0 0 6 2 11 5 59 6 7 * 4 7 0 1
|io 8 1 7 3 8 6 1 2 3 7 9 3441 9*4001
5 0 5 5 9 7 4958 9 5 72 0 8 * 2 5 0 0
;i2 7 7338 5 4 4 2 9 5 3 5 6 0 7*0931
.13 7 8262 7 8899 5 2081 7*3866
14 5 7 7 7 1 9 1001 8 2689 6 * 1 9 5 1
,1? lo 4 3 4 3 6 9282 10 4642 8 * 4 2 9 9
jl6 7 7942 9 2 3 9 9 7 8022 8*7106
117 6 1846 9 8I7 I 10 9 80 0 9*8489
18 7 1 1 5 1 7 6 6 8 9 8 4 4 0 9 7*2371
19 7 9 7 26 7 3866 8 5 47 6 8* 8 60 0
20 8 3179 7 5 4 9 8 9 1207 8'4o o 9
6 6 8 0 1 6 4420 7 3697 9*1001
^2 5 6 6 7 8 5 4 4 2 9 9 5 72 0 7*8899
*23 7 2 5 4 3 7 4624 7 6 85 2 9 * 3 9 0 3
24 6 4 95 1 6 9 5 5 2 5 8 8 9 6 9*9844
S? 8 4 5 9 4 7 9 4 5 1 11 8 37 4 8*8l4l)
2 6 7 0 75 4 4 9 4 9 7 9 2 80 3 1 0 * 5 5 0 5
2? 5 3385 7 3144 7 9 4 5 1 8*1009
28 8 1 4 7 0 5 5734 9 1 13 8 7*1283
29 4 6435 7 6 5 6 7 7 1195 1 0 * 2 5 0 0
8 8 1 0 5 7 5581 8 8 I05 8 * 3 7 0 3
!_
X 6 9811 6 7863 8 6 9 72 8*3955
»x 1 6455 0 7981 1 6 70 0 1 * 0 3 6 5
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Cuadro n*YlI*»3
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su— CONCEPTO N« 5 1 CONCEPTO N» 6 1
ARTfT SER UNO DE TANTOS
toa MUESTRA "A" MUESTRA **B** MUESTRA **A** MUESTRA *B**
I 12*1244 4 * 9 2 4 4 1 * 7 3 2 1 5*0555
2 10*4103 8 * 9 2 3 3 4*4931 7 * 6 5 6 1
3 11*3247 10*4463 5 * 2 7 9 7 5*4484
4 11*1439 1 1 * 1 7 2 0 6*3640 5*9841
5 12*1244 10*4881 1 * 7 5 0 0 7*5414
6 11*9817 1 1 * 1 2 7 1 11*1383 4*205:
7 11*9817 9 * 2 0 9 4 4 * 3 4 1 5 9 *5 4 9!
8 10*7761 1 0 * 5 5 3 4 7*1807 4*802]
9 12*1244 10*2286 1 * 8 8 7 5 8*411]
10 1 0 * 8 6 5 6 8 * 4 9 2 6 5*1660 6 *2 3 0#
11 12*1244 9 * 0 1 7 3 7 * 5 2 5 0 5 * 5 1 1 1
12 11*5758 8*2462 2 * 2 5 0 0 7 *5 0 8]
13 11*1383 9*2804 6*9282 6*9282
14 11*2805 8 * 3 2 5 4 2 * 8 7 2 3 5*798:
1? 12*1244 9*0000 1 * 7 3 2 1 8 *0 6 6 ’
16 8*4610 1 0 * 0 9 0 2 6*8784 3 *6 7 4 2
1? 12*1244 9*2837 4 * 9 3 7 1 7 *5 0 8)
18 8*8105 8*9617 6 * 6 5 2 1 7 *9 5 6#
1? 9 * 30 72 9*3575 6*9282 6*9282
20 8 * 8O69 8 * 0 1 9 5 7 * 7 0 1 5 6*9282
21 1 0 * 2 6 2 1 8 * 3 8 1 5 5 * 1 2 3 5 5*361#
22 1 1 * 7 0 7 3 8 * 2 3 8 6 5 * 6 2 9 2 7 *3 5 2:
23 1 0 * 4 3 4 3 10*2042 6*5240 8 *5 4 7:
24 8 * 2 9 5 3 1 0 * 5 5 0 5 7 * 3 8 6 6 3*482;
25 11*8427 9 * 5 2 9 6 4*9248 6*364»
2 6 9 * 5 2 9 5 1 0 * 1 6 7 3 6*5048 6 * 8 3 4 1
27 7 * 4 7 0 7 8*8776 5 * 9 6 3 4 8*370]
28 10*4163 9 * 5 4 2 7 3*4187 4 *5 8 9!
29 9 * 8 2 9 8 8*7464 3*4187 4 * 2 2 0 5
30 12*1244 8*6783 6*9282 5*7282
X 1 0 * 7 5 0 7 9 * 2 6 8 8 5*3188 6 *3 5 1*
“x 1 * 3 7 1 1 1 * 2 1 2 3 2*2241 1*597#
Cuadro n#VH-4
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su— CONCEPTO N* 7 1 CONCEPTO N* 8 t
Je- SER ENVIDIADO FIARSE DE 1,0S OTROS
tos MUESTRA "A" MUESTRA **B" MUESTRA "A" MUESTRA **B**
1 7*3866 3 * 4 3 6 9 10*2011 9*6857
2 6*8053 6 * 2 6 0 0 1 1 * 7 0 7 4 6*2899
3 8*124o 4 * 5 9 6 2 8 * 1 9 3 0 1 1 * 1 2 1 5
4 6*9282 7*8182 3*1820 8 * 6 6 7 5
5 7 * 9 4 1 2 9 * 6 1 6 2 7 * 2 5 4 3 1 0 * 0 0 3 1
6 1*7321 5*0806 6 * 9 5 5 2 9*9844
7 8 * 3 8 9 0 5 * 3 5 6 1 8 * 6 0 6 0 7*1195
8 6 * 0 3 1 2 5*8417 9 * 2 5 3 4 9*8171
9 2 * 7 7 2 6 8 * 8 9 1 7 9 * 8 2 9 8 7 * 5 4 9 8
10 7 * 6 9 7 4 9*8266 9*6112 10*2286
11 4 * 4 7 9 1 5 * 6 1 2 5 8 * 6 8 9 1 8*2462
12 9 * 8 2 9 8 5 * 8 5 2 3 9*6112 7*0755
13 6*5048 7 * 5 4 1 6 8 * 7 7 5 0 7*3866
14 3 * 4 3 6 9 7 * 0 1 7 8 8*7357 6 * 1 3 3 9
1? 12*1244 6*9282 11*5542 8 * 4 2 9 9
16 8*7643 8*1240 1 1 * 2 6 3 9 5 * 3 9 1 0
17 7*5083 7 * 6 6 0 8 7 * 2 1 9 8 1 0 * 2 7 4 4
18 4*2426 6 * 3 4 9 2 1 1 * 2 7 5 0 8 * 1 0 0 9
19 6 * 6 5 2 1 6*9282 7*2887 7*3866
20 5*4886 6*9282 7 * 3 8 6 6 7*4624
21 6 * 3 2 9 5 4 * 6 5 0 3 8 * 9 5 1 3 7 * 5 0 8 3
22 4 * 4 7 9 1 5 * 1 0 5 1 5*244o 7*5083
23 7 * 5 2 5 0 8*2802 8 * 8 0 7 0 7 * 6 5 2 6
24 6*9282 9*1207 6 * 9 2 8 2 1 0 * 2 7 4 4
25 1 * 7 3 2 1 4*3875 12*1244 8*2897
2 6 3*6827 7*4624 7*5083 11*1271
27 7*1283 7*2284 7*0843 7 * 5 2 5 0
28 7*64o 4 5*7554 9*4108 9 * 3 0 3 9
29 3 * 2 1 1 3 7*2284 7 * 2 5 4 3 7 * 5 4 9 8
30 6*9282 7 * 2 5 4 3 6*9642 8 * 3 2 5 4
X 6*2808 6*7380 8 * 5 6 2 3 8 * 3 8 0 6
“x 2*3735 1 * 5 9 1 5 1 * 9 7 9 3 1*4890
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Cuadro n*YIl~5
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su- CONCEPTO N» 9 t CONCEPTO N» 10 1
j*- MI MADRE SER CONSIDER.ADO RIDICULO
toa MUESTRA "A" MUESTRA **B** MUESTRA **A** MUESTRA **B**
1 1 1 * 7 0 7 4 1 0 * 6 3 3 1 1 * 7 3 2 1 4 * 4 3 7 1
2 9 * 2 3 6 5 1 0 * 5 0 6 0 3*6142 6 * 0 9 3 0
3 8 * 3 7 0 3 1 0 * 0 3 4 3 6 * 1 3 3 9 5 * 5 3 9 6
4 11*4264 9 * 6 9 8 6 8 * 9 8 6 1 6*04l5
5 4*3661 1 1 * 1 7 2 0 5 * 2 5 0 0 7*1764
6 1 2 * 1 2 4 4 6 * 2 1 9 9 1 * 7 3 2 1 4 * 4 7 9 1
7 7*1453 1 0 *6 3 3! 4 * 3 8 7 5 5*8041
8 7*4624 8*6241 6 * 2 2 4 9 3*6142
9 12*1244 1 0 * 0 9 0 2 6*9282 5*9687
10 5*7064 1 0 * 7 5 2 9 7*2373 5 * 5 7 3 4
11 1 0 * 4 1 6 3 9 * 4 9 0 1 4*9875 6 * 2 5 0 0
12 1 0 * 5 1 7 8 8 * 3 8 5 3 2 * 8 7 2 3 7 * 0 7 5 5
1) 8*1548 7 * 5 4 9 8 6*0467 7*2284
14 8 * 5 8 0 5 6*8420 5 * 0 4 9 8 4*3373
1? 12*1244 9*0000 3 * 0 9 2 3 6 * 0 0 0 0
16 9*0588 1 0 * 2 5 9 1 4 * 2 2 7 9 4 * 3 7 3 2
17 8 * 9 7 9 1 9*2804 4 * 3 8 7 5 5*7064
18 8*8105 8*7464 5 * 6 2 9 2 6 * 4 0 3 1
1? 8 * 9 6 5 2 7 * 5 4 9 8 7 * 0 7 5 5 6*9282
20 8 * 4 7 7 9 8 * 1 0 0 9 5 * 1 1 1 3 6*9282
21 7 * 8 5 0 2 8*7464 5 * 1 1 7 4 4 * 6 1 6 5
22 7 * 4 7 0 8 7*9412 5 * 5 0 0 0 5 * 3 9 1 0
2? 1 0 * 3 3 5 0 9 * 5 2 9 6 6 * 6 5 2 1 5 * 0 9 9 0
24 8*2158 12*1244 6*9282 3*6228
2 5
10*4642 8 * 8 6 0 0 4 * 5 4 1 5 5*9844
2 6 7 * 6 5 2 6 1 0 * 7 1 5 1 5 * 1 1 7 4 5 * 3 9 6 8
27 6 * 7 9 6 1 1 0 * 0 9 0 2 7*0445 6*2899
28 1 0 * 6 6 2 4 1 0 * 1 8 5 7 6*6427 5*0498
29 7 * 7 2 5 8 8 * 1 6 6 3 5 * 2 7 9 7 4*8218
3 0 6*9282 8*2462 6*9282 5*9844
X 8 * 9 2 8 6 9 * 2 7 2 4 5*3486 5 * 6 0 7 1
•x 1 * 9 4 7 5 1 * 3 6 2 6 1*9148 1*0042
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Cuadro n# VII—6
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su- CONCEPTO N«11 t CONCEPTO N» 12 t
CONFIAR EN EL PADRE LA AGRESIVID AD CONTRA MI
tos MUESTRA "A" MUESTRA "B" MUESTRA **A" MUESTRA **B’*
1 12*1244 9*9184 2 * 2 5 0 0 5*9372
2 1 1 * 7 0 7 4 9*3441 6 * 6 5 2 1 5 * 8 5 2 3
3 10*6683 10*6624 6 * 6 1 9 1 7*4246
4 6*5336 9 * 5 5 2 5 3*2210 6*3738
5 11* 3248 1 * 2 7 5 0 4*8218 6 * 7 3 1 5
6 12*1244 1 0 * 5 2 3 3 1 * 7 3 2 1 8 * 3 8 5 3
7 8*0117 8*1624 6*8283 5 * 5 0 5 7
8 8 * 0 5 0 6 8*0195 7 * 0 2 6 7 5 * 5 0 5 7
9 12*1244 8 * 4 5 9 5 6*9282 5*7879
10 9*8139 1 0 * 8 7 7 2 6 * 6 7 5 5 4 * 8 7 9 8
11 8 * 7 7 5 0 7 * 5 0 0 0 5 * 7 7 1 7 6*5240
12 1 1 * 7 0 7 4 8 * 3 7 0 3 3 * 2 0 1 6 4*7631
13 6*9282 6*9282 7* 2284 6*9282
14 1 1 * 1 2 1 5 6 * 6 0 9 7 7*2457 5*9161
15 12 * 1244 9'0000 1 * 7 3 2 1 6*5240
16 9*0657 7*9412 5*6403 4*5346
17 6*5048 11*4155 6*9642 6*9642
18 9*3575 8*2462 5 * 6 2 9 2 6*1847
19 7 * 7 0 1 5 7 * 7 1 7 7 7 * 3 6 1 2 6* 5240
20 8 * 8 5 3 0 9 * 0 0 0 0 6*3738 5*6482
21 4 * 2 5 7 3 9*9781 5 * 3 5 2 7 7 * 2 5 4 3
22 9 ' 3 0 0 5 7 * 7 6 6 1 4*7762 6 * 4 3 2 3
2? 9*7082 9*9184 6 * 0 0 0 0 6 * 4 3 2 3
24 8* 5000 10*8484 6*9282 4*8798
25 9 * 7 3 0 8 8 * 3 7 0 3 4*3084 6*9372
26 7 * 2 5 4 3 1 0 * 2 8 9 6 5 * 3 6 7 7 6*8420
2 7 7*8022 9*0485 7 * 2 9 7 3 6 * 6 1 9 1
28 9*7500 9*6047 6 * 7 8 6 9 6 * 2 3 5 0
2 9 1 0 * 1 3 6 6 10*2011 5 * 8 3 1 0 6 * 7 5 0 0
3 0 6*9282 8*6999 6*9282 5*7933
X 9 * 2 3 3 0 9*1416 5*6493 6 * 2 3 5 7
“x 1 * 8 8 7 3 1 * 2 9 8 9 1 * 6 9 3 2 0*8476
Cuadro n» YIl-7
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Ÿ DESVIACIONES TIPICAS
Su— CONCEPTO N » 1 3 1 CONCEPTO N* 14 t
~ AMAR SENTIRSlS SEGURO
tos MUESTRA "A" MUESTRA **B** MUESTRA "A** MUESTRA **B**
1 12*1244 11*9818 12*1244 10*5860
2 11*7074 9 * 0 9 6 7 1 1 * 1 2 1 5 9 * 2 3 6 5
3 10*7355 9 * 6 9 8 6 1 0 * 3 7 1 2 8 * 5 5 5 0
k 11*4155 11*3248 9 . 5 4 5 9 8*4632
? 12*1244 10*7355 12*1244 1 1 * 2 7 5 0
6 12*1244 11*8427 12*1244 1 0 * 9 9 4 3
7 11*3248 9 *1 5 8^ 1 0 * 8 7 3 2 9 * 6 0 4 7
8 9 * 2 3 9 9 11*4155 9*9687 1 0 * 0 9 0 2
? 12*1244 9 * 9 5 3 0 9*6857 9 * 9 0 5 8
1 0 10*7355 1 0 * 6 7 7 1 11*3248 1 0 * 7 5 2 9
11 1 0 * 0 5 9 2 9 * 8 0 7 5 9 1 2 5 3 4 8 * 3 2 9 2
12 9 * 6 8 8 9 9*4373 1 0 * 5 7 4 1 8 * 9 5 1 3
1 ? 9 * 9 5 6 2 8 * 5 3 3 0 9 * 3 2 0 7 8 * 1 1 6 3
14 1 0 * 9 0 0 1 9*5328 1 0 * 9 3 4 5 9 * 6 6 3 1
15 12 * 1244 9 * 7 5 9 6 12*1244 9 * 0 0 0 0
16 8 * 7 5 9 1 1 0 * 0 9 0 2 7 * 0 4 4 5 10*4642
17 11*3248 1 0 * 3 9 8 3 10*5178 11*5596
18 9 * 4 7 6 9 8 * 7 7 5 0 8 * 2 9 5 3 8*8776
1? 8 * 0 7 3 9 1 0 * 8 6 5 7 7*9804 8*7357
20 1 0 * 0 0 3 1 1 0 * 8 7 7 2 9*8489 7*8182
21 1 0 * 7 1 5 1 1 0 * 0 7 7 8 9*9058 8 * 9 2 6 8
22 12*1244 9*4868 12*1244 9*4670
23 9 * 5 2 9 6 9 * 7 5 0 0 9 * 5 2 9 6 10*4881
24 8*2462 10*9801 6* 9282 1 0 * 7 5 2 9
2? 12*1244 1 0 * 3 0 4 7 12*1244 1 0 * 1 4 2 7
26 9 * 4 5 0 5 1 0 * 3 4 7 1 9 * 4 1 0 8 11*4155
2 7
9 * 3 2 0 7 10 * 4 7 0 2 9*7115 9 * 9 2 4 7
28 8*8211 11*4264 7*1502 1 0 * 9 0 0 1
2? 9*3975 10*5919 8*4113 1 0 * 5 1 7 8
30 12*1244 9 * 3 4 4 1 9 * 1 7 5 4 8 * 7 5 3 6
X 1 0 * 5 2 9 2 10*2247 9 * 9 8 7 8 9 * 7 4 2 3
"x 1 * 3 2 0 3 0*8846 1*5642 1 * 0 5 8 0
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Cuadro n»VII—8
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su— CONCEPTO N*15 1 CONCEPTO N? 16 1
Je- MI SUERTE SER PROTEGID 0 Y CUIDADO
tos MUESTRA "A" MUESTRA *’B" MUESTRA "A** MUESTRA **D'*
1 12*1244 1 0 * 2 5 0 0 12*1244 6*1644
2 8*6891 5 * 9 2 6 6 7 * 8 1 8 2 8*8353
3 9*2635 9*6857 8 * 6 3 5 0 3 * 9 4 4 9
4 9*3975 8 * 1 1 6 3 3*4911 6 * 8 2 3 7
? 7 * 5 2 5 0 7 * 2 6 2 8 7 * 6 6 8 9 1 0 * 5 3 8 6
6 1 1 * 2 5 8 3 6 * 5 6 2 2 3 * 2 0 1 6 1 0 * 0 7 7 8
7 6 * 1 3 3 9 8 * 4 1 5 6 10*0778 8*3890
8 8 * 1 9 3 0 9 * 3 9 0 8 8 *0 66 1 7 * 7 5 4 0
9 9*5525 7 * 2 7 1 5 2 * 9 6 8 6 5*2082
10 10*5149 8 * 6 1 3 2 11*3248 4 * 2 2 0 5
11 7*4708 7 * 9 5 6 9 5*8202 5*5114
12 11*2583 8 * 1 0 0 9 9 * 2 3 9 9 7*8022
13 9*4008 7 * 6 8 5 2 7 * 9 8 8 3 7 * 3 8 6 6
14 9 * 2 3 6 5 5 * 7 7 1 7 8 * 9 6 5 2 6*7961
15 12*1244 8*2462 12*1244 6 * 7 8 6 9
16 3*8243 5*9424 8*5330 6 * 6 0 4 9
17 10*9801 9*6857 7*6689 7*2284
18 8*loot 9 * 1 5 4 9 8*4299 8*2348
19 7 * 5 4 9 8 6*1847 7 * 5 4 9 8 6*9282
20 9*2534 8*3179 8 * 6 9 2 7 7 * 4204
21 7 * 2 7 1 5 7*3400 6 * 9 9 1 1 5 * 2 2 6 1
22 12*1244 4*9117 7*8022 7 * 1 1 9 5
23 7 * 5 4 9 8 9*3341 8*1548 8 * 1 9 3 0
24 6 * 9 2 8 2 8 * 8 7 7 6 6*9282 8 * 4 2 9 9
25 12*1244 1 0 * 3229 11*9818 5*7879 .
26 7*6689 7 * 8 6 6 1 4*8798 4*8541
27 5 * 1 5 3 9 9 * 7 2 4 3 6 * 0 3 1 2 8*8105
28 8*5330 9 * 4 9 0 1 3*5795 8 * 5000
29 8*7464 8 * 2 1 5 8 4 * 1 0 0 3 6* 5622
30 7 * 6 6 0 8 8* 5 0 00 6*9282 7*8262
X 8*8538 8*104l 7 * 5 9 2 2 7 * 1 3 2 2
"x 2 * 0 9 1 3 1*4128 2 * 5 5 7 6 1 * 5806
^^ 2
Cuadro n*VII-9
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su— CONCEPTO N* 17 i CONCEPTO N* 18 1
Je- EXPONERSE AI7T>ELIGR0 SER PREFERIDO
tos MUESTRA "A" MUESTRA **B** MUESTRA **A** MUESTRA **B**
1 8*2953 6*6802 12*1244 4 * 9 3 0 8
2 9*9844 6 * 1 3 3 9 8 * 1 9 3 0 9 * 0 0 6 9
1 0 * 3 9 2 3 8*4447 8 * 0 0 7 8 6 * 0 9 3 0
1» 11*1439 8 * 1 1 6 3 5 * 1 9 6 2 9 * 5 7 2 1
5 5*3677 7*4833 7 * 3 6 9 7 9 * 9 6 5 6
6 1 * 7 3 2 1 6*4420 1 * 7 3 2 1 7 * 9 7 2 6
7 7*8022 8 *692*7 9 * 4 5 0 5 9*3842
8 7 * 2 5 0 0 8*2082 8*1548 9 * 2 3 6 5
9 9 * 8 2 3 4 6*5240 7*0755 6*7314
10 9*5819 6*8237 11*3248 5 * 9 2 6 6
11 8 * 9 7 9 1 7 * 2 1 5 4 7 * 6 0 7 6 6 * 5 3 3 6
12 6*9282 7 * 0 9 3 1 9 * 4 4 3 9 7 * 2 1 9 8
13 8 * 8 0 7 0 7 * 6 8 5 2 6*9282 6*9282
l4 9*7275 5 * 8 3 6 3 12*1244 9 * 5 5 2 5
15 1 * 7 3 2 1 6*5240 12*1244 8*2462
16 9*3341 7 *8 2 6 2 , 8*4484 7 * 5 2 5 0
17 10*8224 7 * 6 8 5 2 7*8182 7*3951
18 7*1545 6*6802 7*3866 7 * 9 5 6 9
1? 7 * 0 7 5 5 6*5240 7*2284 7 * 8 8 9 9
20 7 * 9 7 2 6 6 * 0 2 6 0 7 * 8 5 0 2 6 * 9 3 7 2
21 6*6849 8*3890 9*1859 3 * 9 6 0 7
22 1 0 * 1 3 0 4 7 * 3 6 9 7 10*3923 7 * 5 3 7 4
z? 6 * 0 9 8 2 7 * 7 7 0 1 7 * 0 7 5 5 9 * 4 4 3 9
24 9*1413 7*7339 7*8262 9 * 0 1 7 3
25 12*1244
8 * 1 0 0 9 1 1 * 8 3 7 4 . 5*7064
26 9 * 2 8 3 7 11*4264 4 * 7 1 7 0 7 * 6 6 8 9
27 9 * 0 2 0 8 7*4204 6 * 8 0 0 7 8*9861
28 1 0 * 1 6 1 2 6*1948 6 * 2 1 9 9 7 * 6 0 7 6
29 8 * 2 5 0 0 8*8211
3 . 7 9 1 4 9 * 0 1 3 9
30 6*9282 7 * 5 2 5 0 6*9282 7*4204
X 8 * 3 2 1 5 7*4465 8 * 0 9 3 1 7 * 7 1 2 2
“x 2 * 3 9 9 1 1*1186 2*3448 1 * 4 7 2 7
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Cuadro VII—10
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su— CONCEPTO NS 19 > CONCEPTO N« 20 t
Je- ■ SERVTRSE DE LOS DEMAS EL P(3DER
tos MUESTRA "A" MUESTRA "B" MUESTRA **A*' MUESTRA **B**
1 1 12 1244 4 * 4 3 0 0 10 0 9 0 2 7 9 0 9 6
2 7 3866 5*7446 6 2 3 50 7 8182
6 7 8 6 9 4*3084 8 75 36 9 46o4
h 1 7 3 2 1 6 * 2 7 0 0 2 1 93 7 7 2 1 54
i
5 7 2284 9*1139 6 9282 6 4904
6 6 9642 3*4187 3 0 3 11 7 4 7 91
! 7 8 7 5 36 7 * 1 5 4 5 5 8577 5 0 0 6 2
1 8 5 5 4 5 3 6 * 6 0 9 7 5 4829 9 44o6
? 1 7321 6 * 9 7 3 2 1 73 21 8 2689
lo 4 2 2 0 5 7*2284 5 6 7 8 9 8 1548
11 4 6 1 6 5 5 * 0 0 6 2 7 3 40 0 8 2 2 7 2
12 4 0 6 2 0 6 * 9 2 8 2 6 4420 5 7446
1 1? 7 8 50 2 6 * 2 5 0 0 6 9282 6 9 2 82
l4 7 4624 3*4821 7 1502 4 0 0 7 8
■ 15 7 8 2 62 6 * 0 0 0 0 1 7 3 2 1 7 8 2 6 2
16 1 7 3 21 6 * 9 5 5 2 6 9642 7 9726
17 2 2 5 0 0 7 * 9 7 2 6 6 92 82 7 9569
1 18 9 2466 7 * 7 9 4 2 7 0 0 8 9 8 0932
19 6 1847 6 * 9 2 8 2 6 5240 6 9 2 82
2 0 5 8737 10*4642 8 0 1 1 7 9 0 2 0 8
i
21 6 6 9 8 9 6 * 4 5 1 7 5 0374 6 6 1 9 1
\
22 3 6i42 6 * 2 9 9 8 1 73 21 7 2 7 1 5
1
2-} 5 3852 9*3908 6 9282 9 5721
24 4 6 9 04 3*1820 6 9282 6 7961
2? 1 7 32 1 5 * 0 6 2 1 4 1982 7 1 63 3
26 8 2 9 5 3 1 0 * 3 4 7 1 7 0 7 5 5 10 2 1 0 3
27 5 9 21 4 7 * 3 9 5 1 7 9 49 1 7 4204
28 6 4 5 1 7 6 * 7 2 6 8 3 4oo4 7 8182
2? 4 I908 4*8218 2 0 6 1 6 4 4 9 3 1
30 6 9282 6 * 2 5 0 0 6 9282 7 6 5 26
X 5 7829 6 * 4 9 8 6 5 7 75 4 7 4 9 89
' “x 2 5051 1*8479 2 2 54 2 1 4158
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Cuadro n*YIl-ll
PUNTUACIONES DE POLARIZACION* MEDIAS T DESVIACIONES TIPICAS
Su- CONCEPTO N«21 1 CONCEPTO N» 22 1
Je- SER AMADO SER CONOCIDO COMO UNO ES
tos MUESTRA "A" MUESTRA **B** MUESTRA **A** MUESTRA **B**
1 12*1244 10*6683 12*1244 10*1119
2 11*7074 9*3575 11*3248 9*7018
? 10*7355 9 * 6 1 1 2 9*0000 6*5336
k 11*6967 9*9687 9*1413 7*5498
5 11*7074 12*1244 9*4406 8 * 6 0 6 0
6 12*1244 1 0 * 3 9 2 3 12*1244 9*3475
7 9 * 4 4 3 9 9 * 2 0 2 6 7*8661 6*6895
8 10*0156 9 * 0 6 5 7 «9*1207 9 * 8 9 3 2
9 12*1244 1 0 * 9 7 7 2 12*1244 9*0967
10 11*3248 9*0277 11*3248 10*1673
11 9*1241 8 * 7 1 0 6 9*1139 9 * 0 1 3 9
12 9*6112 8 * 3 7 0 3 10*5741 8*9373
13 8 * 9 2 6 8 7*8182 6*9282 6*9282
14 10*3983 8 * 7 9 9 1 7*1764 9 * 8 7 4 2
13 12*1244 9 * 0 0 0 0 12*1244 9*0000
16 8 * 9 6 5 2 8 * 6 0 2 3 4 * 8 0 2 3 6*6427
17 1 0 * 8 7 7 2 11*9218 8 * 6 8 1 9 10*7529
18 10*9801 9*1413 8 * 4 2 9 9 8*3741
19 8*4632 1 0 * 8 7 7 2 8 * 0 6 6 1 8 * 4 2 9 9
20 9 * 1 2 0 7 1 1 * 2 9 7 1 9 * 6 7 9 2 1 0 * 0 3 4 3
21 9*9058 5 * 8 6 3 0 8 * 8 7 7 6 6*9776
22 12*1244 8*5914 7 * 5 2 5 0 6*9282
23 9 * 9 4 9 9 1 0 * 1 1 5 0 8 * 7 1 0 6 7 * 4 0 7 8
24 9*3575 9 * 0 9 6 7 6 * 9 2 8 2 9 * 2 5 3 4
23 12*1244 8 * 6 6 7 5 12*1244 9*5164
2 6 7 * 0 7 5 5 11*8427 7*2284 9 * 5 7 2 1
2 7 9 * 1 1 3 9 1 0 * 4 1 6 3 8 * 5 2 5 7 1 0 * 0 7 7 8
28 1 0 * 0 7 7 8 1 1 * 1 2 7 1 1 0 * 8 7 4 3 9 * 3 0 3 9
29 8*2802 1 0 * 8 7 7 2 4 * 2 7 9 3 9 * 0 1 3 9
3 0 12*1244 8 * 3 7 0 3 12*1244 8 * 3 2 5 4
X 1 0 * 3 9 1 0 9 * 6 6 3 4 9*2122 8 * 7 3 5 4
"% 1*4289 1*3898 2 * 1 5 5 7 1 * 2 3 6 8
# 5
Cuadro noVII—lZ
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su— CONCEPTO N« 23 t CONCEPTO N« 24 t
je- SER ELOGIADOTT ADMIRADO CONFIAR EN LA MADRE
tos MUESTRA "A" MUESTRA **B" MUESTRA "A** MUESTRA "B**
1 12'12ltlt 4*0850 12*1244 10*3953
2 10'8772 9*9027 10*4642 9*9562
3 9'0lt85 9*1548 9*5492 8*3741
It 3'3166 8*1163 10*1181 8*3179
5 9 'itlo8 9*0724 9*4769 10*9716
6 It'lt791 7*2629 12 * 1244 9*8298
7 9'9hj6 9*7756 7*7217 8*3479
8 6 'ltl29 9*6501 7*1283 9*7820
9 6'9282 9*8298 12*1244 11*0510
10 9'0173 9*5525 io*o4o5 9*8647
11 6'9372 7*6852 6*0260 8*3853
12 9’60lt7 6*9282 11*7074 9 ’0000
1? 7'6608 6*9282 8*1739 6*9282
lit 10*6560 8*7106 6*8053 4 * 9 4 9 7
1? 12*1244 8*2462 12*1244 9 * oooo
l6 9'4021 7*7217 9*4o o 8 8*7214
17 7'5083 7*5166 7 * 3612 9*4240
18 9'3341 6*8053 9*6209 8*7750
1? 7*5250 6*9282 8*3141 7*2284
20 9 '1001 6*5431 9*8489 10*6771
21 8*9582 3*3260 7*8899 8*5513
22 7*6526 7*7177 6*5240 9*0657
23 8 * 5000 10*2622 8*0661 10*3047
2lt 6*9282 9*7500 6*4129 11*4264
2? 11*7074 6*0982 12 * 1244 8*7250
26 6*6755 10*7121 7 * 0 7 5 5 8*7536
2? 7*2198 9*5721 7*8182 8*7464
28 8*2348 9*9436 10*9001 9*7820
2? 3*4369 7*6852 8*7464 10*0902
30 6*9282 8*0195 6*9282 8*7536
X 8*2551 8*0834 9*0914 9*1393
= % 2*2215 1*7370 1*9722 1*3248
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Cuadro n*YlI-13
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su- CONCEPTO N» 25 1 CONCEPTO N* 2 6 1
Jb- ËL YO QUE ME GUSTARIA SER SER- VISTO POR LOS DEMAS
tos MUESTRA "A" MUESTRA **B** MUESTRA **A** MUESTRA **B**
1 12*1244 5*3561 12*1244 7 * 5 2 5 0
2 9*7308 9 * 7 5 9 6 7*2284 6*9282
3 10*2987 9*3475 7*5498 5 * 3 5 0 2
k 11*7074 9 * 5 7 2 1 8 * 6 9 2 7 7*0755
? 11*7074 10*2804 8 * 1 1 6 3 8 * 1 2 7 9
6 12*1244 11*8374 1 0 * 3 9 2 3 1 0 * 9 7 1 6
7 11*7074 10*7180 8*6819 8 * 5 3 6 7
8 10*4103 11*1215. 6*8739 5*8577
? 8*0932 9*0139 8*3741 6 * 6 6 1 5
10 11*5758 6*5048 9 * 7 5 9 6 7*5416
11 10*4l63 1 0 * 0 0 3 1 7 * 9 7 2 6 6 * 7 8 6 9
12 12*1244 8 * 2 5 7 6 1 0 * 8 7 7 2 8 * 3 7 0 3
13 9*3005 6*9282 6*9282 6*9282
14 11*2750 11*4483 8 * 8 0 7 0 6 * 0 9 3 0
15 12*1244 1 0 * 0 9 0 2 12*1244 9*5819
16 6*6380 11*4264 5 * 0 5 5 9 1 1 * 2 7 5 0
1? 6*9282 10*5682 7 * 3 6 9 7 9*7820
18 7*3866 9*8489 8 * 4 2 9 9 8 * 6 6 0 3
19 8*2348 8 * 0 6 6 1 7*3866 6*9282
20 8*8917 6*9282 8 * 6 6 7 5 6 * 9 2 8 2
21 8*9791 7*9883 7*8022 5*7282
22 10*6624 9 * 6 9 8 6 6*6427 6 * 2 5 0 0
23 8*7750 1 0 * 3 1 0 8 7 * 6 8 5 2 7*8182
24 6*9282 1 1 * 7 0 7 4 6*9282 5 * 3 6 7 7
2? 12*1244 5*2797 12*1244 6*6427
2 6 7*0755 1 1 * 8 3 7 4 9 * 2 5 3 4 6 * 3 5 4 1
27 8*4113 1 0 * 3 0 4 7 5*7879 9 * 2 7 3 6
28 1 0 * 0 0 3 1 10*1181 9 * 1 5 4 9 7*8182
29 5 * 3 0 3 3 9 * 4 6 7 0 5*6624 7*2284
30 12*1244 9*8425 12*1244 9*8742
X 9 * 7 7 2 9 9 * 4 5 4 4 8*4856 7 * 6 0 8 8
"x 2 * 0 3 8 3 1 * 8 1 0 6 1 * 9 4 3 2 1 * 5 6 9 3
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Cuadro n? VII-»l4
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS T DESVIACIONES TIPICAS
Su- CONCEPTO N! 27 1 CONCEPTO H* 28 t
Je- SER RECUAZADO MI P/IDRE
tos MUESTRA "A" MUESTRA **B** MUESTRA **A** MUESTRA **B**
1 1*7321 5*6734 12*1244 9* 4108
2 3*5444 6*1033 1 1 * 2 7 5 0 9*4670
3 5*7446 4 * 0 0 7 8 8 * 7 5 0 0 7*5208
4 5*2974 6*o 1o 4 6*5336 8*8776
? 5 * 0 9 9 0 8*1240 4 * 7 0 3 7 7 * 8 5 0 2
6 1 * 7 3 2 1 2 * 3 4 5 2 12*1244 1 0 * 1 4 2 7
7 4 * 1 2 3 1 6 * 3 4 9 2 7*3824 9 * 8 9 3 2
8 3*6912 6 * 4 5 1 7 8* 6 0 9 6 7 * 1 1 0 7
9 6*0879 5 * 1 5 3 9 10*7180 10*4881
10 3*5355 6 * 7 9 1 5 8 * 6 7 8 3 10*4642
11 3 * 9 0 5 1 6 * 4 1 2 9 10*5386 7 * 8 5 0 2
12 3*2113 6*0879 1 1 * 2 7 5 0 8 * 3 2 5 4
13 6*9282 7 * 6 9 7 4 6*9282 8*3741
14 4 * 6 7 7 1 4*3875 9 * 9 4 3 6 6 * 9 3 7 2
15 12*1244 6*4031 1 2 * 1 2 4 4 6 * 0 7 2 5
16 6 * 6 7 5 5 3 * 6 7 4 2 7 * 1 5 0 2 10* 3 4 7 1
17 6 * 2 0 9 9 4*9875 7* 8022 9 * 3 0 0 5
18 5 * 9 6 3 4 6*1288 9*3842 9*6857
19 6 * 9 3 7 2 6*9282 8 * 2 5 3 8 8*2462
20 5 * 2 7 9 7 3 * 6 7 4 2 9 * 9 6 8 7 10*2011
21 4 * 9 6 2 4 7*8022 4 * 9 2 4 4 5*1113
22 5*4886 6*5o48 9 * 0 1 3 9 7*7661
23 6 * 7 8 6 9 5*1841 9*1413 9 * 0 8 9 8
24 6 * 9 2 8 2 4 * 3 6 6 1 8 * 7 7 5 0 7*9412
2? 2 * 8 7 2 3 7 * 5 1 6 6 7*8142 9*8171
26 8 * 1 3 1 7 4 * 6 0 3 0 6 * 8 6 9 3 11*8374
2? 7 * 7 9 0 2 5 * 1 0 5 1 7 * 8 5 0 2 1 0 * 1 6 7 3
28 4 * 4 5 8 1 5 * 4 4 2 9 6 * 7 2 6 8 9 * 6 8 8 9
2 9 4 * 9 4 9 7 5 * 2 5 0 0 8 * 2 9 5 3 8*6819
3 0 6*9282 5 * 2 5 0 0 6*9282 8 * 5 0 3 7
X 5 * 3 9 3 2 5 * 6 8 0 6 8 * 6 8 6 9 8 * 8 3 9 0
aX 2 * 0 8 9 3 1*3446 1*9920 1 * 4 5 3 0
Cuadro n*VII—15
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PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su- CONCEPTO N* 29 1 CONCEPTO N* 30 1
Je- BASTAHSE A "SI MISMO T0
tos MUESTRA "A" MUESTRA **B** MUESTRA **A« MUESTRA 'B**
1 12*1244 10*3108 12*1244 8*5914
2 10*7180 9*1720 8*3179 6*9282
3 1 0 * 1 3 6 6 10*7413 10*2622 7*9451
4 9*7628 8*72 50 6*3738 8 * 9 9 3 1
5 12 * 1244 10*8311 10*0031 7*1981
6 5 * 1 9 6 2 9*3341 8 * 6 2 0 5 8 * 3 8 9 0
7 9*4008 6*0879 7*8262 7 * 1 8 0 7
8 7 * 0 7 1 1 8*8917 7*2284 7*4204
? 1 0 * 4 3 4 3 9 * 9 7 5 0 8 * 7 7 5 0 8 * 1 4 7 1
10 9*8647 10*4642 1 0 * 1 0 5 7 7*9412
11 8 * 5 4 7 7 9*1822 8 * 7 7 5 0 1 1 * 0 8 5 5
12 1 0 * 8 9 4 4 7 * 8 8 9 9 8 * 3 2 5 4 6*9282
1? 8 * 9 6 5 2 8*5184 7*6608 6*9282
14 5*5396 9 * 6 9 8 6 7 * 9 0 9 6 7*8262
1? 12*1244 8 * 4 2 9 9 12*1244 8 * 6 8 1 9
l6 6 * 1 0 3 3 1 0 * 1 0 5 7 8 * 4 3 3 6 9*3808
1? 11*3248 8 * 2 2 7 2 7 * 2 3 7 1 8*3815
18 2 * 2 5 0 0 1 0 * 2 5 0 0 6 * 6 0 9 7 8 * 3 8 1 5
1? 8 * 0 6 6 1 7*2284 7 * 0 9 3 1 8 * 1 1 6 3
20 9*2399 8 * 2 5 0 0 9*2534 6 * 7 8 6 9
21 7 * 0 3 5 6 8*5184 8 * 0 9 3 2 9 * 1 5 8 3
22 1 1 * 7 0 7 4 9 * 1 7 5 4 1 0 * 7 1 2 1 7*5166
2 3 7*1458 1 0 * 6 3 3 1 6*9282 8*0855
24 1 0 * 4 1 6 3 10*8311 6*9282 9*2534
2 5 1 1 * 5 5 9 6 9 * 7 7 5 6 12*1244 8*8105
2 6 6 * 0 9 3 0 12*1244 7 * 5 4 1 6 6 * 8 0 5 3
27 7 * 7 0 1 5 7 * 3 8 6 6 6 * 0 6 2 2 9 * 0 6 2 3
28 9 * 3 2 0 7 8*8494 9*9844 6 * 9 9 1 1
2 9 8 * 8 0 7 0 1 0 * 0 9 0 2 6 * 9 5 5 2 8*6819
30 6*9282 8*1548 12*1244 8 * 8 7 7 6
X 8*8868 9 * 2 5 1 3 8*6838 8 * 1 6 5 2
”x 2*4118 1 * 2 7 8 7 1*8244 0 * 9 0 3 6
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Cuadro n*VII—16
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su— CONCEPTO N« 31 < CONCEPTO N9 32 t
j«- SER AGRESIVO SER ACEPTADO
toa MUESTRA "A" MUESTRA **B** MUESTRA **A** MUESTRA **B**
1 12*1244 4*9624 12*1244 9*8679
2 3*2113 5*7446 9*2331 9*3575
3 3*5184 7*3357 9*5949 10*2987
4 8*6891 5*5734 7 * 7 1 7 7 8*2538
5 4*1003 8*2196 12*1244 10*6888
6 1*7321 5*1841 12*1244 8*2272
7 8*5037 8 * 6 9 2 7 1 0 * 5 9 1 9 9 * 6 2 0 9
8 7*3570 7 * 5 9 1 1 7 * 7 5 0 0 1 0 * 1 7 9 6
9 8*8211 3*8406 7*5498 8*4484
10 7*5829 5*0374 1 1 * 1 7 2 0 1 0 * 8 7 7 2
11 4*3373 6 * 1 6 9 5 8*4632 8 * 8 7 7 6
12 5*8310 6*9282 9*7820 6*9282
13 7*8462 6 * 5 2 4 0 6*9282 6*9282
14 4*1003 3*8971 10*9345 11*9818
15 1 * 7 3 2 1 6*4031 12 * 1244 8 * 8 0 7 0
16 6*1237 7*9883 7*9938 9*8393
17 8*0932 7*6933 10*8772 1 0 * 1 3 0 4
18 4*0850 6*0930 9 * 0000 8*2348
19 6*2899 6*1847 7*7177 8 * 4 2 9 9
20 8*1471 6* 4663 9*1001 10*4073
21 4*4159 8*5586 1 0 * 1 3 6 6 5*6073
22 2 * 8 7 2 3 8*3741 8 * 5 2 5 7 8 * 7 9 6 3
23 6 ' 0 0 0 0 6*3541 8*3815 1 0 * 3 3 5 0
24 4 * 1 2 3 1 5 * 2 3 2 1 6 * 9 2 8 2 10*5978
25 7 * 5 0 0 0 5 * 6 1 2 5 12*1244 7 * 8 3 0 2
2 6 8*2802 1 0 * 9 7 7 2 6 * 5 3 3 6 9 * 7 3 0 8
27 4 * 3 2 2 9 6 * 2 5 5 0 8 * 0 9 3 2 9 * 1 5 8 3
28 8 * 8 3 5 3 5 * 3 0 3 3 1 0 * 2 2 8 6 9 * 6 5 0 1
29 6*8693 5 * 5 0 5 7 4 * 3 3 0 1 9 * 1 8 2 2
30 1*7321 5*7282 7 * 5 1 6 6 8 * 0 1 9 5
X 6 * 0 7 2 6 6 * 4 4 7 7 9 * 1 9 0 1 9*1764
“x 2*5796 1 * 0 5 9 9 1 * 9 8 6 5 1*3503
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Cuadro n*YII-17
PUNTUACIONES DE POLARIZACION, MEDIAS Y DESVIACIONES TIPICAS
Su- CONCEPTO N* 3 3 1 CONCEPTO N» 34 1
ALEJARSB DE LA MADRE ESTAR SOLO
tos MUESTRA "A" MUESTRA **B** MUESTRA **A** MUESTRA **B**
1 1 * 7 3 2 1 8*6819 1 * 7 3 2 1 5*3561
2 4*6771 5*9424 2 * 6 6 9 3 6*2249
3 7*9726 7*6526 5*7717 4*4511
If 5*7118 6 * 9 3 7 2 2'2 5 0 0 5 * 2 5 0 0
5 7*7661 7*1764 8 * 3 2 5 4 6*7315
6 1*7321 8 * 5 2 5 7 1 * 7 3 2 1 9*6857
7 7*1458 6*8739 6*3541 7 * 2 9 7 3
B 8*4926 6*6895 7 * 7 0 1 5 4*3875
9 6*8739 5 * 3 8 5 2 7 * 9 5 6 9 5*9214
10 8*1701 5 * 4 4 2 9 9 . 7 3 7 2 4*8218
11 6*5622 6 * 6 5 2 1 4*4581 5*3910
12 3*5882 6 * 6 1 9 1 9 * 2 0 2 6 6 * 6 7 5 5
1? 6 * 2 3 0 0 6 * 7 8 6 9 6 * 6 5 2 1 6 * 2 3 0 0
14 6 * 4 9 0 4 10*4103 7 * 6 8 5 2 7*9569
15 2 * 8 7 2 3 6 * 7 8 6 9 1 * 7 3 2 1 6*9282
16 6 * 4 5 1 7 4 ' 9 3 0 8 8 * 1 1 2 5 5 * 6 7 8 9
17 7*3866 6 * 5 2 4 0 9*2466 4 * 5 9 6 2
18 7 * 3 8 6 6 6 * 1 3 3 9 4*2426 5 * 6 7 3 4
19 6*5427 7*2284 7 * 6 8 5 2 7 * 0 7 5 5
20 7*0356 6 * 2 1 9 9 6*8420 4 * 0 3 1 1
21 6 * 5048 8* 5 0 0 0 8*5184 8 * 2 5 3 8
22 5*6403 7 * 5 3 7 4 9 * 8 2 3 4 7 * 2 3 7 1
23 6*0000 6*3541 5 * 6 6 7 9 4 * 7 3 0 2
24 6 * 9 2 8 2 3*3541 6*9282 9 * 2 6 6 9
25 3 * 9 4 4 9 7 * 5 8 2 9 12*1244 7 * 3 6 9 7
2 6 7 * 9804 8 * 5 7 6 9 8 * 1 0 0 9 7 * 2 4 5 7
27 7 * 3 9 5 1 5*8417 6 * 0 7 2 5 5*5958
28 7*3951 6 * 2 7 5 0 9*4240 6 * 1 3 3 9
2? 8*8211 8 * 4 1 1 3 8 * 5 6 5 9 7*9883
30 1 * 7 3 2 1 5 * 7 5 5 4 1 * 7 3 2 1 5*4083
X 6*1088 6 * 8 5 9 6 6*5682 6 * 3 1 9 8







MUESTRAS "A" y "B"
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Cuadro n*VIII-l POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N» 1 . _____  EL ORDEN______________________
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B** INTERVALOS
G 0 N * E  * N * E 0 G
13 12*1244 12*1244 1 3
12 12*1243 11*6914 1 3*33
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
1 1 1 1 * 6 9 1 311*2 584
1 3*33
1 3 • 33
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 1 1
lo 1 1 * 2 5 8 310*82 54








2 6 * 6 7
16*67




9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3
1 3*33
4o*oo
9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9 * 5 2 6 2
9*0933
1 3*33 2 6 * 6 7 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
6
5
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3
2 6 * 6 7 6 2 0 * 0 0 9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
U 8 ' 6 6 0 2  8 * 2 2 7 2
6 20*00 4 13*33 8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4
3




5 16*67 8 * 2 2 7 17*7942 3
2 7*79^17 * 5 6 1 2 1 3*33 1 3*33
■ 43T*33 7*7941
7 * 5 6 1 2 2
1 7 * 5 6 1 16*9283 4 13*33 3 1 0 * 0 0





-1 6*92816*4952 2 6 * 6 7
1 3 * 3 4
1 3*33 --
6*9281
6 * 4 9 5 2 -1
-2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 1 3*33
3*33
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 -2
-3
6*0621
5 * 6 2 9 2 1 3*33
6 * 0 6 2 1
5*6292 -3
-4 5 * 6 2 9 15*1962
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5 5 * 1 9 6 14 * 7 6 3 2
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14 * 3 3 0 2 1 3*33 10*00
4 * 7 6 3 1
4 * 3 3 0 2 -6
-7
4 * 3 3 0 1
3*8972 1 3*33
4 ' 3 3 0 1
3*8972 -7








-10 3 * 0 3 1 02*5981
3 * 0 3 1 0  
2 * 5981 -10
-11 2*5980
2 * 1 6 5 1
2*5980
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 01*7322
2 * 1 6 5 0
1*7322 - 1 2
-13 
E  p
1 * 7 3 2 1
olar. T 23*34 3*33
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Ol para graficacl6n de date». 0 I Intervales originales.
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fcuadro n«VIII-% POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N8 2 .  HIS MAESTROS___
INTERVALOS MUESTRA "A" MUESTRA **B" INTERVALOS
G 0 N * E * N * E 0 G
13 12'1244 12*1244 1 3
12 12'1243 11'6914
1 2 * 1 2 4 3
1 1 * 6 9 1 4 12
1 1
H ' 6 9 1 3
11'2584 1 3*33 6 * 6 6
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 1 1
1 0 11'258310'8254 1' 3*33
cv 11*2583
1 0 * 8 2 5 4 1 0
9
10'8253
1 0 ' 3 9 2 4
2 6 * 6 7 1 3*33 1 0 * 8 2 5 3  1 0 * 3 9 2 4 9
. 8 1 0 ' 3 9 2 39 . 9 5 9 3 2 6 * 6 7
1 6 * 6 7
1 3*33 1 0 * 3 9 2 39 * 9 5 9 3 8
7
9 . 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3
1 3*33 1 3*33
33* 33
9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9 '5 2é2
9*0933
1 3*33 1 3*33 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
6
5
9 * 0 9 3 2  
8 ' 6 6 0 3
1 3*33 7 2 3 * 3 3 9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
li 8 'éé0 28 * 2 2 7 2
2 6 * 6 7 4, 1 3 * 3 3 8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4
3
8 '2 2 ? 1
7*7942
4 1 3 * 3 3
4 3 * 3 3
4 1 3 * 3 3 8 * 2 2 7 17*7942 3
2 7*794l7*5612 2 6 * 6 7 li 3*33
• 53*33 7*7941
7 * 5 6 1 2 2
1 7 * 5 6 1 1
j 6.*12|3 5 1 6 * 6 7 7 2 3 * 3 3
7 * 5 6 1 1
6*9283 1
0 6 ' 9 2 8 2 2 6 * 6 7
9 1 U ?
6 * 9 2 8 2 0
-1 6 ' 9 2 8 16*4952 1 3*33
1 3 * 3 3
6 * 9 2 8 1
6 * 4 9 5 2 - 1
- 2 6*49516 * 0 6 2 2 1 3*33 3 . 3 3
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 2 6 * 6 7
6 * 0 6 2 1
5*6292 -3
-4 5*6291 5*1962 1 3*33
5 * 6 2 9 1  
5*1962 -4
-5
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2
5 * 1 9 6 1  
4 * 7 6 3 2 “5
—6 4 * 7 6 3 14 * 3 3 0 2 3*33
4 * 7 6 3 1
4* 3302 —6
-7
4 * 3 3 0 1
3*8972 1 3*33











- 1 0 3 * 0 3 1 02 * 5 9 8 1 1 3*33
6 ' 66
3 * 0 3 1 0
2*5981 - 1 0
-II 2*59802 * 1 6 5 1
2 *5980
2 * 1 6 5 1 -11
- 1 2 2 ' 1 6 5 0  1 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0




elor. - 1 23*33 'è<'éè
1 * 7 3 2 1 -J3
Gi para graficaclfcn de dates. Os Intervales originates.
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Cuadro n«VIIl-l POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N» 3 . __________  LA NOSTALGIA______________
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B** INTERVALOS
G 0 N * z  * N . r  n 0 G
13 12*1244 12*1244 1 3
12 12*124311*6914
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 1 2
1 1 11*6913 1 1 * 2 584
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 1 1
1 0 11*2583 10*82 54
3*33 1 1 * 2 5 8 3








6 * 6 6





1 0 * 0 0
9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9 * 5 2 6 2
9*0933






1 3133 1 3.33 9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
h
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2
2 6 * 6 7 8 * 6 6 0 2  
8*2272 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942
6 20*00
5 0 * 0 0
3 10*00 8 * 2 2 7 17*7942 3
2 7*79417 * 5 6 1 2 2 6 * 6 7 2 6 * 6 7
• 439 33 7*7941
7'56l2 2
1 7*56116*9283 5 1 6 * 6 7 8 2 6 * 6 7
7*5611
6*9283 1
0 6*9282 1 3*33
53*33
3133 6*9282 0
-1 6*92816*4952 2 6 * 6 7
2 6 * 6 7
2 6 * 6 7 6*92816 * 4 9 5 2 - 1
-2 6*49516 * 0 6 2 2 2 6 * 6 7 2 6 * 6 7
26*67
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6*0621
5*6292 2 6 * 6 7 1 3*33
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
-4 5*62915 * 1 9 6 2 2 6 * 6 7 3 10*00
5 * 6 2 9 1  
5 * 1 9 6 2 -4
-5
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 1
3.33 3 1 0 * 0 0
1 6 * 6 7
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
—6 4 * 7 6 3 14*3302 1 3*33 1 0 * 0 0
4 * 7 6 3 1
4 * 3 3 0 2 —6
-7 4 * 3 3 0 13*8972 1 3*33
4 * 3 3 0 1
3*8972 - 7





3 * 0 3 1 1
3*4641
3*0311 -9
-10 3 * 0 3 1 02*5981 1
3.33
*3*33
3 * 0 3 1 0
2*5981 -10
-11 2 * 5980
2 * 1 6 5 1
2 * 5 9 8 0
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1*7322 - 1 2
-13
M:P
1 * 7 3 2 1
olar. - 4o*oo A3'34
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Gl para grafleacl6n de dates. Ol Intervales originales.
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r!..nrtT-a n8VIIl-4. POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N9 4 .  COMPROMETERSE CON ALGO_______
IN lERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **8” INTERVALOS
C O N * E N * 0 G
13 12*1244 12*1244 13
12 12*124311*6914 1
3.33 1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
11 1 1 * 6 9 1 311*2584 1
3.33 1 1 * 6 9 1 3
11*2584 11
lo 1 1 * 2 5 8 310*8254





1 0 * 8 2 5 3
1 0 * 3 9 2 4 9








9 . 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3
3 10*00 1 3*33
3 0 * 0 0
9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3 5 1 6 * 6 7 4 13*33
9*5262
9 * 0 9 3 3
6
5
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 2 6*67 2 6 * 6 7
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
k
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4 1 3 * 3 3 7 2 3 * 3 3
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 2 6 * 6 7
33*33
4 1 3 * 3 3
8 * 2 2 7 1
7*7942 3
2 7*79417 * 5 6 1 2 2 6 * 6 7 2 6*67
- 6j^ 33 7*7941
7*5612 2
1 7 * 5 6 1 1
.^6’9.2|?
2 6 * 6 7 6 2 0 * 0 0
7*5611
620281 1
0 6*9282 1 3.33




-1 6*92816 * 4 9 5 2
6*9281
6 * 4 9 5 2 -1
-2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 1 3*33
3*33
6 *1,951
6 * 0 6 2 2 -2
-3
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 1 3.33
10 * 00 6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
-4 5 * 6 2 9 15*1962 2 6 * 6 7




4 * 7 6 3 2
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14 * 3 3 0 2
4 * 7 6 3 1
4*3302 -6
-7
4 * 3 3 0 1
3 * 8 9 7 2
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7





3 * 0 3 1 1
3*4641
3*0311 -9
-10 3 * 0 3 1 02*5981
3 * 0 3 1 0
2*5981 -10
-11 2*59802 * 1 6 5 1
2*5980
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13 
jb; p
1 * 7 3 2 1
olar. - io*oo 3'i)
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Cl para graflcaci6n de dates. Ol intervales eriginales.
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Cuadro nWflll-jt POLARIZACION, FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N« 5 . ____ ARTE______________
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B** INTERVALOS
G 0 N * E  f N * r  ^ 0 G
13 12*1244 7 2 3 , 3 3 23.33 12*1244 1 3
12 12*1243 11*6914 1 3*33
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 1 2
1 1 1 1 * 6 9 1 311*2584 3 1 0 * 0 0
11*6913
11*2584 1 1
lO 1 1 * 2 5 8 31 0 * 8 2 5 4 6 2 0 * 0 0
2 6 * 6 7 11*25831 0 * 8 2 5 4 10
9
1 0 * 8 2 5 3  
1 0 * 3 9 2 4 4 13*33
4 13*33
1 0 * 8 2 5 3  
1 0 '3924 9
B 1 0 * 3 9 2 3
9*9593
1 3*33
2 0 * 0 0




9 * 5 2 6 3
2 6*67 2 6 * 6 7
5 6 ' 66
9 * 9 5 9 2
9*5263 7
6 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
1 3.33 4 13* 33 9 * 5 2 6 29*0933 6
5
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3
2 6 * 6 7 7 2 3 * 3 3 9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
4 8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2
2 6 * 6 7
1 0 * 0 0
5 1 6 * 6 7 8 * 6 6 0 2  8 * 2 2 7 2 4
3




8 * 2 2 7 1
7*7942 3
2 7*7941
7 * 5 6 1 2
1 3,33 7*79417*5612 2
1 7 * 5 6 1 1^6*9283
7 * 5 6 1 1
6*9283 1
0 6 * 9 2 8 2 6*9282 0
-1 ^*92816 * 4 9 5 2
6*9281
6 * 4 9 5 2 -1
-2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 -2
-3
6*0621
5 * 6 2 9 2
^ * 0 6 2 1
5 *6 2 ^ 2 -3
-4 5*62915 * 1 9 6 2
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5 5 * 1 9 6 14 * 7 6 3 2
3 * 3 3
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14*3302 1 3*33
4 * 7 6 3 1
4* 3302 -6
-7
4 * 3 3 0 1
3*8972
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7
-8 3 * 8 9 7 13*4642






3 * 0 3 1 1 -9
-lO 3*03102*5981
3 * 0 3 1 0
2*5981 -10
-11 2*59802 * 1 6 5 1
2*5980
2*1651 -11
-12 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13 
r; p
1 * 7 3 2 1
olar. - 0 * 0 0 3*33
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Ol para graficacl6n de dates. Ol Intervales originales.
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Cuadro n«VIlI-6 POLARIZACION* FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N» 6 .  SER UNO DE TANTOS____________
INTERVALOS MUESTRA "A** MUESTRA "B" INTERVALOS
G 0 N * r 1^ N * E * 0 G
13 12'1244 12*1244 1 3
12 12'1243 11'69I4
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 1 2
1 1 ll'^9131I'2584
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 1 1
1 0 il'2583 10* 82 54













9*5263 2 6 * 6 7 6 * 6 7
9 1 9 5 9 2
9*5263 7
6
9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
9 * 5 2 6 2  




8 ' 6 6 0 3
9 * 0 9 3 2
8*6603 5
1* 8 ' 6 6 0 2  8 * 2 2 7 2
1 3 * 3 3
2 6*67
8 * 6 6 0 2  
8 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 2 6 * 6 7 . 3 0J 0 0
8 * 2 2 7 1
7 * 7 9 4 2 3
2
717941 
7 ' 5 6 1 2 1 3*33 1 3 . 3 3
7*7941
7*5612 2
1 7*5611 j 6 * ^ 2 8 3 1 3 1 0 * 0 0 4 13*33
7 * 5 6 1 1
6*9283 1
O 6 * 9 2 8 2 3 1 0 * 0 0 1 0 * 0 0 3 1 0 * 0 0
3 6 * 6 7
1 0 * 0 0 6 * 9 2 8 2 0
- 1 6 * 9 2 8 16 * 4 9 5 2 4 13*33
2 6 * 6 6
6 * 9 2 8 1
6 * 4 9 5 2 - 1
- 2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 1 3*33 2 6 * 6 7
2 6 * 6 7
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 2 6 * 6 7 3 1 0 * 0 0
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
-«» 5 * 6 2 9 15 * 1 9 6 2 1 3*33 3 1 0 * 0 0
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 4 1 3 * 3 3
2 0 * 0 0
3 1 0 * 0 0
2 6 * 6 7
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14*3302 2 6 * 6 7 1 3*33
4 * 7 6 3 1
4 * 3 3 0 2 -6
-7
4 * 3 3 0 1
3 * 8 9 7 2 2 6*67
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7





3 * 0 3 1 1 2 6 * 6 7
3* 464i 
3 * 0 3 1 1 -9
-10 3*03102*5981 1 3*33 2 0 * 0 0
3 * 0 3 1 0
2*5981 -10
-11 2*5980.2 * 1 6 5 1 1 3*33
2*5980
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2*16501 * 7 3 2 2 2 6 * 6 7
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13 
E- P
1 * 7 3 2 1
olar. - 1
2 6 * 6 7
7 3 * 3 3 5 3 *3**
1 * 7 3 2 1 - 1 3
G: para graficacl6n de datoa. 0 I Intervaloa originales.
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Cuadro n»VIII-7 POLARIZACION. FRECUENCIAS T PORCENTAJES.
CONCEPTO N8 7 . _______________ SER ENVIDIADO____________
INTERVALOS MUESTRA "A" MUESTRA "B** INTERVALOS
G 0 N * E  * N * E  ^ 0 G
13 12'1244 1 3*33 3 * 3 3 12*1244 1 3
12 12*124311*6914
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
11 1 1 * 6 9 1 3  11*2 584
1 1 * 6 9 1 3
11*2 584 11
10 11*2583 10*82 54





1 0 * 8 2 5 3  
1 0 * 3924 9
8 1 0 * 3 9 2 3
9*9593
6 * 6 7  -




9 , 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3
1 3*33 2 6*67
1 3 * 33
9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9 * 5 2 6 2
9*0933
1 3*33
9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
6
5
9 * 0 9 3 2
8*6603 1 3*33
1 3*33
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
H
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 1 3*33 1 3*33
8 * 6 6 0 2
8*2272 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 2 6 * 6 7 3 0 * 0 0
2 6 * 6 7
8 * 2 2 7 1
7*7942 3
2 7*79417 * 5 6 1 2 2 6 * 6 7 1 3*33
■ 33^ 33 7*7941
7*5612 2
1 7*56116*9283 4 1 3 * 3 3
6 2 0 * 0 0 7*56116*0283 1
0 6*9282 3 1 0 * 0 0 10*00 3 1 0 * 0 0 10*00 6*9282 0
-1 6*92816 * 4 9 5 2 3 1 0 * 0 0
6*9281
6 * 4 9 5 2
-1
-2 6*49516 * 0 6 2 2 1 3*33 2 6 * 6 7
2 3 * 3 3
6*4951
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6*062i
5 * 6 2 9 2 1 3*33 3 1 0 * 0 0
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
- h
5 * 6 2 9 1
5*1962 1 3*33 2 6 * 6 7
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2
2 6 * 6 7
1 6 * 6 7
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
—6 4 * 7 6 3 14*3302 2 6 * 6 7
13*33
3 1 0 * 0 0 4 * 7 6 3 14* 3302 -6
-7 4 * 3 3 0 13 * 8 9 7 2 1 3*33
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7
-8 3*89713*4642 1 3*33




3 * 0 3 1 1
2 6 * 6 7 1 3*33
3*33
3*4641
3 * 0 3 1 1 - 9
-10 3 * 0 3 1 02*5981 1 3*33 1 0 * 0 0
3 * 0 3 1 0
2*5981 - 1 0
-11 2*59802 * 1 6 5 1
2*5980
2 * 1 6 5 1 - 1 1
-12 2 * 1 6 5 0  1 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1*7322 - 1 2
-13
li; p
1 * 7 3 2 1
olar. -
2 6 * 6 7
5 0 * 0 0 '♦3*33
1 * 7 3 2 1 - 1 3
6l para grafloacitn de datas. Ol Intervaloa originales.
4?9
Cuadro n m i I - 8  POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N» 8 . ______________FIARSE PE LOS OTROS ______
INTERVALOS MUESTRA **A" MUESTRA **B" INTERVALOS
Q 0 N * E Ü N 4 E ^ 0 G
13 12*1244 1 3*33 3 * 3 3 12*1244 13
12 12*124]11*6914 1 "3 * 3 3
12 * 1 2 4 3  
1 1 * 6 9 1 4 12
11 11*6913 11*2 584 3 10*00
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 11
10 1 1 * 2 5 8 310*8254
2 6 * 6 7 11*2583 1 0 *8 2 54 1 0
9 10*8253 1 0 * 3 9 2 4
1 0 * 8 2 5 3
10*3924 9
8 1 0 * 3 9 2 3
9*9593
I 3*33
3 6 * 6 7





9 * 5 2 6 3
3 1 0 * 0 0 2 6 * 6 7
30 * 0 0
9 . 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
2 6 * 6 7 1 3 . 3 3 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
6
5
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3
5 1 6 * 6 7 1 3*33 9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
4 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2
1 3*33 4 1 3 * 3 3 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942
1 3*33
3 6 * 6 7
1 3*33
-53 *-33
8 * 2 2 7 1
7*7942 3
2 7*79417 * 5 6 1 2
1 3 . 3 3 7*7941 
7* 5612 2
1 7*56116*9283
9 3 0 * 0 0 10 33*33 7 * 5 6 1 1
6*9283 1
0 6'9Z82 I 3*33 3*33 6 * 9 2 8 2 0
- 1 6 * 9 2 8 16 * 4 9 5 2
3*33
6 * 9 2 8 1
6*4952 - 1
- 2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 2 6 * 6 7 1 0 * 0 0
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2
6 * 0 6 2 1
5*6292 -3
-4 5*62915*1962 1 3*33 1 3*33
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2
5 * 1 9 6 1  
4 * 7 6 3 2 -5
- 6 4 * 7 6 3 14*3302
4 * 7 6 3 1
4*3302 —6
-7
4 * 3 3 0 1
3 * 8 9 7 2
4 * 3 3 0 1
3*8972 - 7
—8 3 * 8 9 7 13*4642




3 * 0 3 1 1 1 3*33
3'464i
3*0311 -9
-lo 3 * 0 3 1 02*5981
3*33
3 * 0 3 1 0
2*5981 -10
-11 2*5980
2 * 1 6 5 1
2*5980
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13
r; p
1 * 7 3 2 1
olar. - 6 * 6 7 10*00
1 * 7 3 2 1 - 1 3
6l para graflcacl6n de datoa. Ol intervaloa originales.
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Cuadro n«VlII-9 POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N* 9 .  MI MADRE_______________
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA "B** INTERVALOS
O 0 N * E  f N * E  * 0 G
13 12*1244 3 1 0 * 0 0 1 0 * 0 0 1 3*33 3*33 12*1244 1 3
12 12*124]11*6914
1 ' 3*33 12*124]11*6914 12
11 1 1 * 6 9 1 311*2584
1 3,33
2 0 * 0 0
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 1 1
1 0 1 1 * 2 5 8 310*8254




4 13*33 5 1« * 6 7 1 0 * 8 2 5 310*3924 9
8 1 0 * 3 9 2 3
9*9593 1
3.33 5 1 6 * 6 7




9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3
2 0 * 0 0
2 6 * 6 7
9 * 9 5 9 2
9*5263 7
6 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3 1
3.33 2 6*67
43133
9 * 5 2 6 2
9*093? 6
5
9 * 0 9 3 2  
8 * 6 6 0 3 4 13*33 4 13*33
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
k
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 3 10*00 3 10*00
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 3 1 0 * 0 0
3 6 * 6 7
3 1 0 * 0 0




7 * 5 6 1 2
2 6 * 6 7
7*7941
7*5612 2
1 7 * 5 6 1 1 3 1 0 * 0 0 2 6*67 7*56116*9283 1
0 6*9282 1 3*33
#$'67
3*33 6*9282 0
-1 6*92816 * 4 9 5 2 1 3*33 1
3.33 6*9281
6 * 4 9 5 2 -1




6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6*0621
5 * 6 2 9 2 1 3*33
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
-4 5 * 6 2 9 1  5 * 1 9 6 2
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
~6 4 * 7 6 3 14*3302 1
3.33
3*33
4 * 7 6 3 1
4* 3302 -6
-7
4 * 3 3 0 1
3*8972
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7





3 * 0 3 1 1
3*4641
3 * 0 3 1 1 -9
-10 3 * 0 3 1 0  2* 5981
3 * 0 3 1 0
2*5981 -10
-11 2*59802 * 1 6 5 1
2*5980
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 0  1 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13 
B; p
1 * 7 3 2 1
olar. - 10*00 6*67
1 * 7 3 2 1 - 1 3
61 para graficaol6n de datoa. Ol intervaloa originalea.
4f5l
Cuadro n?VIII-loPOLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES,
CONCEPTO N? 10 . _________ SER CONSIUERADO RIDXCULO_______
INTERVALOS MUESTRA **A" MUESTRA **B" INTERVALOS
G 0 N * E * N * E 0 G
13 12*1244 12*1244 13
12 12•1243 11*6914
12 ' 1 2 4 3  
11*6914 12
11 11*691311*2584
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 1 1
1 0 11*2583 10*82 54
1 1 * 2 5 8 3
1 0 * 8 2 5 4 1 0
9
1 0 * 8 2 5 3  
1 0 * 3924
1 0 * 8 2 5 3  
1 0 * 3 9 2 4 9
8 1 0 * 3 9 2 39 . 9 5 9 3
3*33
1 0 * 3 9 2 3
9*9593 8
7
9 . 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3
9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
9 * 5 2 6 2




8 * 6 6 0 3 1 3*33
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
4 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2
1 0 * 0 0
8 * 6 6 0 2  
8 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 . lOJOO
8 * 2 2 7 1
7 * 7 9 4 2 3
2
7 . 7 9 4 1
7*5612
7 * 7 9 4 1
7*5612 2
1 7'5bll 3 1 0 * 0 0 3 1 0 * 0 0
7 * 5 6 1 1
6*9283 1
0 6 * 9 2 8 2 3 1 0 * 0 0 1 0 * 0 0 2 6 * 6 7 6 * 6 7 6 * 9 2 8 2 0
- 1 6 * 9 2 8 16 * 4 9 5 2 2 6 * 6 7
6 * 9 2 8 1
6 * 4 9 5 2 - 1
- 2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 2 6 * 6 7
3 0 * 0 0
4 13*33
5 0 * 0 0
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 2 6 * 6 7 7 2 3 * 3 3
6 * 0 6 2 1
5*6292 -3
-4 5*62915*1962 3 1 0 * 0 0 4 1 3 * 3 3
5 * 6 2 9 1
5*1962 -4
-5
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 5 1 6 * 6 7 3 10*00
33*33
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 1  4* 3302 3 1 0 * 0 0
33*33




4 * 3 3 0 1
3*8972 -7
-8 3*89713*4642 1 3*33 2 6 * 6 7




3 * 0 3 1 1 1 3*33
3*4641
3*0311 -9
-10 3 * 0 3 1 02*5981 1 3*33
3 * 0 3 1 0
2*5981 -10
-11 2*5980
2 * 1 6 5 1
2*5980
2*1651 -11
-12 2 ' 1 6 5 0  1 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13
r. p
1 * 7 3 2 1
olar, - 1
2 6 * 6 7 6 ' 6 7
76*67 8 3 '33
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Gl para graflcacl6n de dates. Ol intervales originales.
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Cuadro ntVlII-11POLARIZACION, FRECUENCIAS T PORCENTAJES,
CONCEPTO N» 11 . _____________ • CONFIAR EN EL PADRE________
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B** INTERVALOS
O 0 N * E  * N * E  ^ 0 G
13 12*1244 4 13'33 13'33 12 * 1244 13
12 12*124]11*6914








10 11*2583 10*82 54









3 10*00 10*39239*9593 8






2 6*67 1 3*33 9*5262 
_ 9*0933
6
5 9*09328*6603 3 10*00 4 13*33
9*0932
8*6603 5

















^6*92831 1 3*33 1 3*33
7*5611
6*9283 1
0 6*9282 2 6*67 6*67 1 3*33 3*33 6*9282 0
-1 6*92816*4952 2 6*67
6*67
1 3*33 6*92816*4952 -1
-2 6*49516*0622 3*33





































olar. - 1 '10*00 3*33
1*7321 -13
Gl para graflcacl6n da datas. Ol intervaloa originales.
463
Cuadro ngVIII-12 POLARIZACION. FRECUENCIAS T PORCENTAJES.
CONCEPTO N« 12 . ______________ LA AGRESIVIDAD CONTRA MI
INtERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **8" INTERVALOS
G 0 N * E N E ^ 0 G '




12 ' 1 2 4 3  
1 1 * 6 9 1 4 12
11 11*691311*2584
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 11
10 1 1 * 2 5 8 310*8254
1 1 * 2 5 8 3




1 0 * 8 2 5 3
10*3924 9
8 1 0 * 3 9 2 3
9*9593




9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3
9*9592
9 * 5 2 6 3 7
6 9 * 5 2 6 29*0933
9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
6
5
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
4 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2 1 3*33
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4
3 8 * 2 2 7 17*7942 20*00
8 * 2 2 7 1
7*7942 3
2 7*79417 * 5 6 1 2
7*7941
7 * 5 6 1 2 2
1 7 * 5 6 1 16*9283 6 20*00 4 1 3 * 3 3
7*5611
6 * 9 2 8 3 1
0 6*9282 3 10*00 10*00 1 3*33 3*33 6*9282 0
-1 6*92816 * 4 9 5 2 5 1 6 * 6 7
4 3 * 3 3
7 23*33
6* 9281 
6 * 4 9 5 2 -1
-2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 1 3*33 5 1 6 * 6 7 6 6 * 6 7
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6*0621
5 * 6 2 9 2 5 16*67 6 2 0 * 0 0
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
-4 5 * 6 2 9 1  5 * 1 9 6 2 2 6 * 6 7 2 6 * 6 7
5 * 6 2 9 1
J * 1 0 6 2 -4
-5 5 * 1 9 6 14 * 7 6 3 2 2 6 * 6 7 2 6 * 6 7
13*33
5 * 1 9 6 1  
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14 * 3 3 0 2 10*00
2 6 * 6 7 4 * 7 6 3 14 * 3 3 0 2 -6
-7 4 * 3 3 0 13*8972 1 3*33










-lO 3 * 0 3 1 0  2* 5981
3 * 0 3 1 0
2* 5981 - 1 0
-11 2*59802 * 1 6 5 1 • I 3*33
2*5980
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 0  1 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13
E  F
1 * 7 3 2 1
alar, - |
2 6*67
7 0 * 0 0 80*00
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Gl para graficaciôn de datoa. Ol intervaloa originales,
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Cuadro n«VIII-13 POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N« 11 . ______________________ AMAR________________
INTERVALOS MUESTRA HA*. MUESTRA **B** INTERVALOS
G 0 N r  ^ N * r  Tt 0 G
13 1 2 *1 2i|l| 8 2 6 * 6 7 2 6 * 6 7 12*1244 13
12 12»1243 11’6914 1 3*33 2 6 * 6 7
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
11 11*691311*2584 3 1 0 * 0 0 3 1 0 * 0 0
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 11
10 11*258310*8254 1 3*33 3




1 0 * 0 0 5 16*67
1 0 * 8 2 5 3
1 0 * 3 9 2 4 9
8 1 0 * 3 9 2 3
9*9593
2 6 * 6 7
40*00





1 0 * 0 0 5 1 6 * 6 7
Il
9 * 9 5 9 2
9*5263 7
6 9*52629*0933 5 1 6 * 6 7
6 2 0 * 0 0 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
6
5
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 2 6 * 6 7 1 3*33
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
il
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 1
3 1 3 3 1 3 . 3 3 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 1
3 . 3 3
6 * 6 7
8 * 2 2 7 1
7*7942 3




7 * 5 6 1 1




-1 6 * 9 2 8 16 * 4 9 5 2
6*9281
6 * 4 9 5 2 -1
-2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6*0621
5 * 6 2 9 2
6 * 0 6 2 1
5*6292 -3
-4 5 * 6 2 9 15*1962
5 * 6 2 9 1




5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14*3302
4 * 7 6 3 1
4* 3302 -6
-7 4 * 3 3 0 13*8972
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7
—8 3 * 8 9 7 13*4642







-10 3 * 0 3 1 02*5981
3 * 0 3 1 0
2*5981 - 1 0
-11 2*59802 * 1 6 5 1
• 2*5980
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13 
li; p
1 * 7 3 2 1
olar. -
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Cl para grafloacl6n de datoa. Ol Intervaloa originalea.
'i'SS
Cuadro n»VIIl-l<> POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N8 l4 . ________________  SENTIRSE SEGURO_________
IN'lERVALOS MUESTRA "A** MUESTRA "B** INTERVALOS
G 0 N % E ^ N H . E ^ 0 G
13 12'1244 6 2 0 * 0 0 2 0 * 0 0 12*1244 13
12 12'1243 11'6914
12 * 1 2 4 3  
11*6914 12
11 11'691311'Z584 1
3 * 3 3 3 1 0 * 0 0
36 * 67
ii ' 6 9 1 3
11*2584 1 1
10 11*258310*8254 3





2 6 * 6 7 6 2 0 * 0 0 1 0 * 8 2 5 31 0 * 3 9 2 4 9
8 1 0 * 3 9 2 39 1 9 5 9 3 2 6 * 6 7
4o*oo
2 6 * 6 7 1 0 * 3 9 2 39 . 9 5 9 3 8
7
9 . 9 5 9 2
9*5263
6 2 0 * 0 0 4 13*33
46 * 67




4 13*33 2 6 * 6 7 9 * 5 2 6 2




8 * 6 6 0 3 6 2 0 * 0 0
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
1* 8 *ééo28 * 2 2 7 2 2 6 * 6 7
1 6 * 6 7
3 1 0 * 0 0
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7 *791,2 1 3*33 2 6 * 6 7
8 * 2 2 7 1  
7 * 7 9 4 2 3
2 7 *791*17 * 5 6 1 2
• l6'* 67 7*7941
7*5612 2
1 7*5^116*9283 2 6 * 6 7
7 * 5 6 1 1
6*9283 1
0 6 * 9 2 8 2 1 3*33
1 9 6 * 6 7  
3*33
tPQ-LOQ
6 * 9 2 8 2 0
- 1 6 * 9 2 8 16 * 4 9 5 2
6 * 9 2 8 1
6 * 4 9 5 2 - 1
- 2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2
6*4951
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6 * 0 6 2 1
5*6292
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
-U 5 ' 6 2 9 1  5 *1 9 6 2
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5
5 * 1 9 6 1  
4 * 7 6 3 2
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
- 6 4 * 7 6 3 14 * 3 3 0 2
4 * 7 6 3 1  
4* 3302 - 6
-7
4 * 3 3 0 1
3 * 8 9 7 2
4 * 3 3 0 1  






3 * 0 3 1 1
3*4641
3 * 0 3 1 1 -9
- 1 0 3*0310 2 * 5981
.3 * 0 3 1 0  
2* 5981 - 1 0
- 1 1 2 * 5 9 8 02 * 1 6 5 1
2*5980
2 * 1 6 5 1 - 1 1
- 1 2 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0  





1 * 7 3 2 1 - 1 3
Gl para graflcacién de datoa. Ol Intervaloa originalea.
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Cuadro n«YlII-lSPOLAHIZAC10H. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N»15 . ___________________ MI SUERTE_______________
INTERVALOS MUESTRA "A" MUESTRA "B" INTERVALOS
G 0 N E N * E  ^ 0 G
13 12»12l|I| 4 13*33 13*33 12*1244 13
12 12'121*3 11'691Ii
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
11 11*6913ll'258l*
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 11
10 11*2583 10*82 51* 3 1 0 * 0 0
■ 13*33 1 1 * 2 5 8 3
1 0 * 8 2 5 4 1 0
9
1 0 * 8 2 5 3  
10* 3921* 1
31 33 1 0 * 8 2 5 3
10*3924 9
8 1 0 * 3 9 2 3
9*9593
26*67
2 6*67 1 0 * 3 9 2 39*9593
8
7
9 1 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 1 3*33
2 6*67
9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9 * 5 2 6 29*0933 5 1 6 * 6 7 4 1 3 * 3 3
9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
6
5 9*09328 * 6 6 0 3 2 6 * 6 7 2 6 * 6 7
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
II 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2 1 3*33 5 1 6 * 6 7
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 3 1 0 * 0 0 33*33
5 1 6 * 6 7 8 * 2 2 7 17*7942 3
2
7 *791,1
7 * 5 6 1 2 2 6 * 6 7 1 3*33
7*7941
7*5612 2
1 7*5611 4 13*33 3 1 0 * 0 0 7*56116*9283 1
O 6 * 9 2 8 2 1 3*33 3*33 6 * 9 2 8 2 0
- 1 6 * 9 2 8 16*1*952
3*33
1 3*33
6 * 9 2 8 1
6 * 4 9 3 2 - 1
- 2 6 *1*9516 * 0 6 2 2 1 3*33 1
3 . 3 3
1 6 * 6 6
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 3 1 0 * 0 0
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
-U 5 * 6 2 9 15*1962
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5 5*19614 * 7 6 3 2 1 3*33 1
3 1 33
3*33
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14 * 3 3 0 2 6 * 6 7
4 * 7 6 3 1
4 * 3 3 0 2 - 6
-7 4 * 3 3 0 13 * 8 9 7 2
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7
—8 3 * 8 9 7 13*4642 1 3*33







-lO 3 * 0 3 1 02*5981
3 * 0 3 1 0
2*5981 - 1 0
- 1 1 2*59802 * 1 6 5 1
2 * 5 9 8 0  
2 * 1 6 5 1 - 1 1
- 1 2 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 - 1 2
-13 
fe P
1 * 7 3 2 1
olar. - 10*00 - x : 19*99
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Ol para grafloacl6n de datoa. Ol intervaloa originales.
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Cuadro n«rill-l6 POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N816 . _____________ SER PROTERTDO Y CUIDADO
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B** INTERVALOS
G 0 N % N 54 E ^ 0 G
13 12*1244 2 6*67 6 * 6 7 12 * 1244 13
12 12*1243 11*6914 1' 3*33
12* 1 2 4 3
11*6914 12
11 11*691311*2584 1 3*33
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 11
10 11*2583 10*82 54




lo* 3924 1) 3*33
10*8253
10*3924 9








9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3
9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9*52629 * 0 9 3 3
1 3*33





8 * 6 6 0 3
2 6 * 6 7 2 6 * 6 7 9 * 0 9 3 28 * 6 6 0 3 5
k 8 * 6 6 0 28*2272 3 10*00
4 13 * 33 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2
4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 5 1 6 * 6 7 40*00
3 10*00 8 * 2 2 7 17*7942 3
2 7*79417*5612
2 6 * 6 7 1 3*33 7*79417*5612 2
1 7*5611
j 6'?2|3
2 6 * 6 7 4 1 3 * 3 3 7 * 5 6 1 16*9283 1
0 6*9282 2 6 * 6 7 6 * 6 7 1 3*33 3*33 6*9282 0
-1 6*92816*4952
6 * 6 7
5 1 6 * 6 7 6*92816 * 4 9 5 2 -1
-2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 1 3*33 33*33
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 -2
-3
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2
2 6 * 6 7 1 3*33 6 * 0 6 2 15 * 6 2 9 2 -3
-4 5 * 6 2 9 15 * 1 9 6 2 3 1 0 * 0 0
5 * 6 2 9 1
5*1962 -4
-5
5 * 1 9 6 1  
4 * 7 6 3 2 1 3*33
1 3 * 3 3
1 3*33
1 0 * 0 0
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14 * 3 3 0 2
4 * 7 6 3 1
4* 33 02 -6
-7 4 * 3 3 0 13 * 8 9 7 2 1 3*33 2 6 * 6 7
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7
—8 3 * 8 9 7 13*4642 2 6 * 6 7






3 * 0 3 1 1 -9
-lo 3 * 0 3 1 02*5981 1 3*33
3 * 0 3 1 0
2*5981 -10
-11 2*59802 * 1 6 5 1
2 * 5 9 8 0
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13 
B  P
1 * 7 3 2 1
olar. - 26*67 43*33
1 * 7 3 2 1 - 1 3
6t para graflcacl6n do datoo. 0: intervaloa originalea.
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Cuadro n«VllI-17 POLARIZACION» FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N» 17. ______________ EXPONERSE AL PELIGRO_______
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B** INTERV/ILOS
G 0 N 94 Z N 54 z ^ 0 ' G
13 12*1244 1 3*33 3*33 12*1244 13
12 12*124311*6914
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
11 11*691311*2584 6* 66
1 3*33 1 1 * 6 9 1 311*2584 11






1 0 * 8 2 5 3  
10* 3924 9







7 9*95929 * 5 2 6 3 3 10*00 6 ' 6 7
9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9 * 5 2 6 29*0933 3
10*00 9 * 5 2 6 2
9*0933
6
5 9*09328 * 6 6 0 3 3 10*00 2 6 * 6 7
9 * 0 9 3 2
8*6603 5
4 Ô * 6 6 0 2  8*2272 2 6*67 2 6*67
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4
3 8 * 2 2 7 17*7942 2 6*67
26*67
4 13*33







1 7*5611 4 1 3 * 3 3 6 20*00
7 * 5 6 1 1
6*9283 1




6 * 9 2 8 2 0
-1 6*92816 * 4 9 5 2 1 3*33
9*99
6 20*00 6*92816*4952 -1
-2 6*1*9516 * 0 6 2 2 1 3*33 3 . 10*00
36*67
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 -2
-3
6*0621
5 * 6 2 9 2 2 6*67
6*0621
5 * 6 2 9 2 -3
-4 5 * 6 2 9 15 * 1 9 6 2 1 3*33
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5 5 * 1 9 6 14 * 7 6 3 2
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14* 3302
4*7631
4* 3302 —6
-7 4 * 3 3 0 13*8972
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7








-10 3 * 0 3 1 02*5981
3*0310
2*5981 -10
-11 2*59802 * 1 6 5 1
2*5980
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2*16501 * 7 3 2 2
2*1650
1 * 7 3 2 2 -12
-13
P
1 * 7 3 2 1
olar. — 1
2 6 * 6 7 6 * 6 7  
16* 6g 36*67
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Gl para grafioacl6n de datoa. Ol Intervaloa originalea.
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n»YIII-18POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N«18 . ___________________SER PREFERIDQ__________
INTERVALOS MUEÉTRA "A" MUESTRA "B" INTERVALOS
G 0 N li Z  i. N Z  i. 0 G
13 12'1244 3 1 0 * 0 0 1 0 * 0 0 12*1244 13 ;
12 12'1243 11'6914 1 3*33
12* 1 2 4 3  
11*6914 12
11 ll'^913 1 1 '2 584 1
3 . 3 3 1 1 * 6 9 1 3
1 1 * 2 584 1 1




1 0 ' 8 2 5 3  
10’3924
1 0 * 8 2 5 3
10*3924 9








9 . 9 5 9 2
9*5263
2 6 * 6 7 9 * 9 5 9 29*5263 7 1
6 9 * 5 2 6 2
9*0933
3 1 0 * 0 0 3 1 0 * 0 0






8 ' 6 6 0 3
4 13*33 9*09328 * 6 6 0 3 5
4 8 ' 6 6 0 2  8 * 2 2 7 2 1 3*33
43*33
1 3*33 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1  
7 * 7942
6 2 0 * 0 0 3 1 0 * 0 0
J\Q «jOO
8 * 2 2 7 1
.7*7942 3




5 1 6 * 6 7 6 2 0 * 0 0 7 * 5 6 1 16*9283 1
0 6 * 9 2 8 2 2 6 *6? 6 * 6 7 1 3 , 3 3 3 . 3 3 6 * 9 2 8 2 0
- 1 6 * 9 2 8 16*4952 1 3*33
1 0 * 0 0
2 6 * 6 7
6 * 9 2 8 1
6 * 4 9 5 2
- 1
- 2 ^ * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 1 3*33 1 3-,.33
1 6 * 6 7
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 2 6 * 6 7
6 * 0 6 2 1
5*6292 -3
-1* 5 * 6 2 9 15*1962 1 3*33
5 * 6 2 9 1  
5 * 1 9 6 2 -4
-5
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2
6 * 6 7
1 3*33
6 * 6 7
5 * 1 9 6 1  
4 * 7 6 3 2 -5
- 6 4 * 7 6 3 14*3302 1 3*33
4 * 7 6 3 1
4* 3302 - 6
-7
4 * 3 3 0 1
3 * 8 9 7 2 1 3*33
4 * 3 3 0 1
3 * 8 9 7 2 -7
— 8 3*89713*4642 1 3*33







- 1 0 3 * 0 3 1 02 * 5 9 8 1
3 * 0 3 1 0
2*5981 - 1 0
- 1 1 2*59802*1651
2 * 5 9 8 0  
2*1651 - 1 1
- 1 2 2 * 1 6 5 0  1 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 - 1 2
-13 
C  P
1 * 7 3 2 1
olar. - 1
1 3.33 3 . 3 3
2 0 * 0 0 2 3 * 3 3
1*7321 - 1 3
Gt para graflcacl6n de dates « Ol Intervales eriginales.
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Cuadro n*VlII-19POLARIZACION. FBECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N« 19 . ______________ 3ERYIRSE PE LOS DEMAS_______
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA *»B** INTERVALOS
G 0 N * N * E ^ 0 G





















1 3'33 2 6*67 9*52629*0933 6
5 9*09328*6603
1 3*33 9*09328*6603 5









• 23  ^33 7*7941
7*5612 2





















5*6292 2 6*67 2 6*67
6*0621
5*6292 -3
-4 5*62915*1962 2 6*67
5*6291
5*1962 -4




-6 4*76314*3302 2 6*67
23*33
1 3*33 4*76314*3302 -6
-7 4*33013*8972 3 10*00 1 3*33
4*3301
3*8972 -7












-11 2*59802*1651 1 3'33
2*5980
2*1651 -11







4, 13*33 13*33 
43'33 56*67
1*7321 -13
Ql para graflcacl6n da datoa* Ot Intervalos originales.
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Cuadro n» Y1II-20POLAR1ZACION. FBECUENCIAS T PORCENTAJES.
CONCEPTO N« 20.  ______________ EL PODER_____________
INTERVALOS MUESTRA "A" MUEStRA **B" i n t e r v a l o s
G 0 N * Z N % E  ^ 0 G
































5 9*09328*6603 1 3*33 1 3*33
9*0932
8*6603 5















1 7*5611 5 16*67 5 16*67 7*56116*9283 1
O 6*9282 6 20*00 20*00 2 6*67 6*67 6*9282 0
-1 6*92816*4952 1 3*33 2 6*67
6*9281
6*4952 -1











-4 5*62915*1962 1 3*33
5*6291 
5*1962 -4






1 3*33 4*76314*3302 -6
-7
4*3301















-11 2*59802*1651 1 3*33
2*5980
2*1651 -11










Gl para graficacl6n de dates. Oi Intervalos originales.
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Cuadro n«YIII-21P0LARIZAC10W. FHECUENClAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N« 21 . __________________ S«R AMADO_____________
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B** INTERVALOS
G o N E N % 0 G
13 12«1244 7 23.33 23*33 1 3*33 3*33 12*1244 13
12 12*124311*6914 3 10*00 2 6*67
12*1243
11*6914 12
11 11*691311*2 584 1 3*33 1
3.33 11*6913
11*2584 11
10 11*2583 10*82 54 2 6*67
26* 67
4 13*33 11*258310*8254 10
9
10*8253
10*3924 2 6*67 2 6*67
10*8253
10*3924 9













16*67 % 13*33 9*52629*0933 6
5 9*09328*6603 2 6*67 6
20*00 9*0932
8*6603 5





























































olar. - 6«dô "3'33
1*7321 -13
Gt para graflcacl6n d« datoa. Ol Intervalos originales.
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Cuadro n*YllI-22POLARIZACXON« FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N» 22 . ____________ SER CONOCIDO COUP UNO ES_____
IN'fERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B'* INTERVALOS
G 0 N * Z i. N E  ^ 0 G






11 11*6913 11*2 584
2 6*67 11*691311*2 584 11
10 11*258310*8254 1 3*33
11*2583
10*8254 10
9 10*825310*3924 1 3*33 1 3*33
10*8253 
10* 3924 9




7 9*95929*5263 1 3*33 30*00 4 13*33 56 * 67
9.9592
9*5263 7







4 13*33 4 13*33 9*09328*6603 5














1 7*5611 3 10*00 3 10*00 7*56116*0283 1




















































olar. - 6*67 10*00
1*7321 -13
Gl para graficacl6n de datas. Ol intervalos originales.
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Cuadro n«VllI-23 POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N* 23 . ____________ SER ELOGIADO Y ADMIRADO______
INTERVALOS MUESTRA "A** MUESTRA **B" INTERVALOS
G 0 N * E  ^ N 5( z f 0 G
13 1Z'1 2I|1» 2 6 * 6 7 6*67 12*1244 13
12 1 2 '121*3 H'égi** 1
3.33 1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
1 1 11*6913 11*2 581*
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 1 1
1 0 11*25831 0 *8251* 1
3 . 3 3 1 1 * 2 5 8 3
10*82 54 1 0
9
1 0 * 8 2 5 3
1 0 * 3 9 2 4 1
3 . 3 3 1 3 . 3 3 1 0 * 8 2 5 31 0 * 3 9 2 4 9
8 1 0 * 3 9 2 3
9'9593
3 0 * 0 0




9 . 9 5 9 2
9*5263
2 6 * 6 7 8 26*67
3 6 * 6 7
9 . 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9*52629*0933
4 13»33 9 * 5 2 6 2
9*0933 6
a 9*09328 * 6 6 0 3 3 1 0 * 0 0 2 6*67
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
k 8 * 6 60 2  8 * 2 2 7 2 2 <5 *6 7
2 6 * 6 7
1 3.33 8 * 6 6 0 2
8*2272 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 3
1 0 * 0 0
■ 33-* 33
8 * 2 2 7 1
7*7942 3
2 7*79417'5612
2 6 * 6 7 4 13'33 7*7941
7 * 5 6 1 2 2
1 7 * 5 6 1 16 * 9 2 8 3
4 13'33 2 6 * 6 7
'^3*33
7*5611
6 * 9 2 8 3 1
o 6 * 9 2 8 2 3 1 0 * 0 0
JZSLS-
1 0 * 0 0 3 1 0 * 0 0 1 0 * 0 0 6 * 9 2 8 2 0
-I 6 * 9 2 8 16*4952 1
3.33
6 * 6 7
2 6 * 6 7 6 * 9 2 8 16 * 4 9 5 2 - 1
- 2 6*&9516 * 0 6 2 2 1
3.33 1 3*33
1 0 * 0 0
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
-1» 5 * 6 2 9 1  5 * 1 9 6 2
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5 5 * 1 9 6 14 * 7 6 3 2
3*33
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
- 6 4 * 7 6 3 14 * 3 3 0 2 1 3 * 3 5 6 * 6 7
4 * 7 6 3 1
4•3302 - 6
-7 4 * 3 3 0 13*8972 1
3.33 1 3*33 4 * 3 3 0 13*8972 -7
-8 3 * 8 9 7 13*4642









- 1 0 3 * 0 3 1 02 * 5 9 8 1 3133
3 * 0 3 1 0
2*5981 - 1 0
- 1 1 2*59802 * 1 6 5 1
2*5980
2*1651 - 1 1
- 1 2 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 - 1 2
-13
P
1 * 7 3 2 1
olar. - 1 6 * 6 7 16*67
1*7321 - 1 3
Qi para graflcaclAn de datoa. Ol Intervalos originales.
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Cuadro n»VIlI-24 POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO Ne 24 . ______________ CONFIAR EN LA MADRE________
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA "B" INTERVALOS
G 0 N % E Ti N E  ^ 0 G
13 12*1244 5 16*67 16*67 12*1244 13
12 12*1243 11*6914 1
- 3.33 1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
11 1 1 * 6 9 1 311*2584 1 3*33
1 1 * 6 9 1 3
11*2 584 11
10 11*2583 10*82 54
1 3.33 2 6 * 6 7 1 1 * 2 5 8 3  10* 8254 10
9 10*8253 1 0 * 3924
1 3.33 2 6*67 10*82531 0 * 3 9 2 4 9
8 1 0 * 3 9 2 39*9593
2 6 * 6 7
2 6 * 6 7




9 . 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 3 1 0 * 0 0 5 1 6 * 6 7
9*9592
9 * 5 2 6 3 7
6 9 * 5262  9*0933 2 6 * 6 7 1 3*33
53 * 33 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
6
5
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 1
3*33 8 2 6 * 6 7 9 * 0 9 3 28 * 6 6 0 3 5
4
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 1 3*33
3 0 * 0 0
5 1 6 * 6 7
8* 6 6 0 2  
8 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7 * 7 9 4 2 4 1 3 * 3 3
8 * 2 2 7 1
7*7942 3
2 7*794i7*5612 1 3*33 1 3*33




1 0 * 0 0 1 3*33 7*56116 * 9 2 8 3 1
0 6 * 9 2 8 2 1 3*33 3*33 1 3*33
.9?_23.
3*33 6 * 9 2 8 2 0
-1 6*92816 * 4 9 5 2 2 6 * 6 7
1 3 * 3 3
6*9281
6 * 4 9 5 2 -1
-2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 1 3*33
6 * 4 9 5 1




6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
-4 5 * 6 2 9 1  5 * 1 9 6 2
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5 5 * 1 9 6 14 * 7 6 3 2
3*33
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14 * 3 3 0 2 1 3*33
4 * 7 6 3 1
4 * 3 3 0 2 —6
-7 4 * 3 3 0 13 * 8 9 7 2
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7
-8 3 * 8 9 7 13*4642




3 * 0 3 1 1
3* 4641 
3*0311 -9
-10 3 * 0 3 1 02*5981
3*0310
2*5981 -10
-11 2 * 5 9 8 02 * 1 6 5 1
2■5980
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13 
E. p
1 * 7 3 2 1
olar, - 13*33 3*33
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Gl para graflcaciôn de datoe. Ol intervalos originales.
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Cuadro n»VlII-25P0LARIZAC10N. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES,
CONCEPTO N« 2S , ____________ EL T,0 QUE ME GUSTARIA SER
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B** INTERVALOS
G 0 N * E  jk N E  ^ 0 G
13 12*1244 6 20*00 20*00 12*1244 1 3
12 12*1243 11'6914 3 10*00 2 6 * 6 7
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
11 11'691311*2584 1 3*33 2 6*67
1 1 * 6 9 1 3
11*2 584 11
10 11*2583 10*82 54
• 2 3 * 3 3
2 6 * 6 7




10*3924 3 1 0 * 0 0 2 6 * 6 7
1 0 * 8 2 5 3
1 0 * 3 9 2 4 9
8 10*3923 
9'9593
2 6 * 6 7
26*67
6 20*00 1 0 * 3 9 2 39*9593 8
7
9 . 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3
2 6 * 6 7 5 1 6 * 6 7 9 * 9 5 9 29 * 5 2 6 3 7
6 9*5262
9 * 0 9 3 3
1 3*33 2 6*67




9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 3
10*00 1 3*33 9 * 0 9 3 28 * 6 6 0 3 5
4 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2
2 6 * 6 7 1 3*33 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 1 3*33 16*67
2 6 * 6 7 8 * 2 2 7 17*7942 3
2 7*79417*5612 -
7*7941
7 * 5 6 1 2 2
1 7 * 5 6 1 1^6*?2|3 2 6 * 6 7
7 * 5 6 1 1
6*9283 1
0 6*9282 2 6*67 6*67 2 6 * 6 7
82122
6 * 6 7 6 * 9 2 8 2 0




6 * 4 9 5 2 -1
-2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 1 0 * 0 0
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 -2
-3
6*0621
5 * 6 2 9 2
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
-4 5 * 6 2 9 15*1962 1 3*33 2 6 * 6 7
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5 5 * 1 9 6 14 * 7 6 3 2
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5




4 * 3 3 0 1
3*8972
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7
-8 3 * 8 9 7 13*4642 3*89713*4642 —8
-9 3*46413 * 0 3 1 1
3*4641
3*0311 - 9
-10 3 * 0 3 1 02*5981
3 * 0 3 1 0
2*5981 - 1 0
-11 2*59802 * 1 6 5 1
2*5980
2 * 1 6 5 1 - 1 1
-12 2 * 1 6 5 01*7322
2 * 1 6 5 0
1*7322 - 1 2
-13 
K  P
1 * 7 3 2 1
olar. - 1 6*67 1 0 * 0 0
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Ot para graficacitn de dates. Ol Intervalos originales.
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r.mH«-o n<VIll~26 POLARIZACION» FRECUENCIAS T PORCENTAJES.
CONCEPTO N« 26. ____________ SER VISTO FOR LOS DEMAS
IN rERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B*' INTERVALOS
G 0 N * N % E 0 G







3 . 3 3 1 1 * 6 9 1 311*2584 1 1
lO 11*258310*8254 1 3 . 3 3
3*33
1 3'33





1 0 * 8 2 5 3  
1 0 * 3 92 4 9
8 10*39239*9593 1
3 , 3 3
2 6 * 6 6
1 3'33




3 . 3 3 2 6 * 6 7
9*9592
9 * 5 2 6 3 7
6 9*52629*0933 2 6 * 6 7 1
3 . 3 3
1 6 * 6 6 9 * 5 2 6 2




8*6603 4 1 3 * 3 3 1
3 . 3 3 9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
4 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2 2 6 * 6 7 2 6 * 6 7
8 * 6 6 02  
8 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 3 1 0 * 0 0
36*67
3 1 0 * 0 0
8 * 2 2 7 1
7 .791,2 3
2 7'79kl7*5612 1 3*33
■ 33*'34 7*794i
7*5612 2
1 7*56116*9283 5 1 6 * 6 7 5 1 6 * 6 7
7 * 5 6 1 1
6 * 0 2 8 3 1
0 6 * 9 2 8 2 1 3 . 3 3
72' ??.
3 . 3 3 3 1 0 * 0 0 1 0 * 0 0 6 * 9 2 8 2 0
- 1 6 * 9 2 8 16 * 4 9 5 2 2 6 * 6 7 3 1 0 * 0 0
6*9281
6 * 4 9 5 2 - 1
- 2 6*49516 * 0 6 2 2 3 1 0 * 0 0
3 3 * 3 4
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 - 2
-3
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 2 6 * 6 7
13 ' 34
2 6 * 6 7 6 * 0 6 2 15*6292 -3
-4 5 * 6 2 9 1  5 * 1 9 6 2 2 6 * 6 7
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 1 3*33
3*33
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14*3302
4 * 7 6 3 1
4* 3302 - 6
-7
4 * 3 3 0 1










3 * 0 3 1 1 —9
- 1 0 3 * 0 3 1 02*5981
3*0310 
2 * 5981 - 1 0
- 1 1 2 * 59802 * 1 6 5 1
2 * 5980
2 * 1 6 5 1 - 1 1
- 1 2 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 - 1 2
-13 
E: P
1 * 7 3 2 1
olar. - 1 1 6 * 6 7 33'34
1 * 7 3 2 1 - 1 3
6l para graflcaciôn da dates. Ol intervalos originales.
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Cuadro n«YII1-27P0LARIZAC10N. FRECUENCIAS T PORCENTAJES.
CONCEPTO N« 2 7 . __:________ SER RECHAZADO___________
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B** INTERVALOS
G 0 N * E N E  ^ 0 G







































2 7*79417*5612 1 3*33 1 3*33
■ 1T33 7.7941
7*5612 2








13 * 33 
10*00 1 3*33 3*33 6*9282 0
-1 6*92816*4952 2 6*67
30*00
2 6*67 6*92816*4952 -1






5*6292 2 6*67 2 6*67
6*0621
5*6292 -3
-k 5*62915*1962 3 10*00 3 10*00
5*6291
5*1962 -4




-6 4*76314*3302 2 6*67 3 10*00
4*7631
4*3302 -6














-lo 3*03102*5981 1 3*33
3*0310
2*5981 -10
-11 2*59802*1651 1 3*33
2*5980
2*1651 -11










Ol para graflcaciôn de datoa. Ot intervalos originales.
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Cuadro ntYIII»28POLAniZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N» 28 . ____________________ MX FADRE______________
INTERVALOS MUESTRA **A*' MUESTRA "B** INTERVALOS
O 0 N % E N 0 G
13 12*1244 3 10*00 10*00 12*1244 13
12 12*124311*6914 1 3*33
12*1243
11*6914 12






























8*6603 4 13*33 3 10*00
9*0932
8*6603 5
4 8'6602 8*2272 3 10*00
26*67
4 13*33 8*66028*2272 4
3
8*2271
7*7942 3 10*00 3 10*00
8*2271
7*7942 3
2 7*79417*5612 1 3*33
7*7941
7*5612 2
1 7*56116*9283 2 6*67 3
10*00 7*56116*9283 1





















































olar, - 1 16*67 6*67
1*7321 -13
Gt para graflcaciôn de datoa. Ol Intervalos originales.
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Cuadro nflfllI-29 POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES,
CONCEPTO N: 29 . _____ _________ BASTARSE A SI MISHO________
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B** INTERVALOS
G 0 N * E N r- ^ 0 G
13 12*1244 3 10*00 10*00 1 3*33 3*33 12*1244 13
12 12*124311*6914 1 3*33
12 * 1243
11*6914 12
11 11*691311*2584 2 6*67 16*67
11*6913
11*2584 11
















7 9*95929*5263 2 6*67 2 6*67 k6 ' 67
9*9592
9*5263 7
6 9*5262 9'0933 3
10*00 4 13*33 9*52629*0933 6
5
9*0932
8*6603 2 6*67 3 10*00
9*0932
8*6603 5
4 8*66028*2272 1 3*33
20*00
5 16*67 8*66028*2272 4
3 8*22717*7942 1 3*33 2 6*67
8*2271
7*7942 3
2 7*79417*5612 1 3*33
7*7941
7*5612 2
1 7*5611j6*?2|3 3 10*00 2 6*67
7*5611
6*9283 1





































-lo 3*0310 2* 5981
3*0310
2*5981 -10











Ol para graflcaciôn da dates. Ol intervalos originales.
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Cuadro n«VlII-10 POLARIZACION. FRECUENCIAS Y
CONCEPTO N8 30 . ____ YO
;i£NVAjES.
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B'* INTERVALOS
G o N * E  i- N E  ^ 0 G
13 I2 'l2!f!f 4 13*33 13*33 12*1244 13
12 i2 '1 2lf3ll'69llf
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
11 11'6913ll'258l#
1 1 * 6 9 1 3












1 0 * 3 9 2 3
9*9593
8
7 9*9592 9* 5263 3 0 * 0 0
9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9*52629*0933 1
3.33 3 10*00





8*6603 2 6 * 6 7 6 20*00
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
U 8 * 6 6 0 28*2272 4 13*33 4 1 3 * 3 3
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 3 10*00 43*33
7 23*33
8 * 2 2 7 1
7*7942 3
2 7*79417*5612 1 3*33
7*7941
7*5612 2
1 7*5^116*9283 5 1 6 * 6 7 5 1 6 * 6 7
7 * 5 6 1 1
6*9283 1
0 6*9282 2 6 * 6 7 6 * 6 7 3 10*00 10 * 0 0 6*9282 0
-1 6*92816*4952 1
3.33 2 6 * 6 7 6*92816 * 4 9 5 2 -1
-2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 2 6 * 6 7 10*00 6*67
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 -2
-3 6 * 0 6 2 15 * 6 2 9 2
6 * 0 6 2 1
5*6292 -3
-If 5*6291 5* 1 9 6 2
5 * 6 2 9 1  
5 * 1 9 6 2 -4
-5
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2
5 * 1 9 6 1
4*7632 -.5
-6 4 * 7 6 3 14* 3302
4 * 7 6 3 1
4* 3302 -.6
-7 4 * 3 3 0 13*8972








-10 3 * 0 3 1 0  2* 5981
3 * 0 3 1 0
2*5981 -10
-11 2*59802 * 1 6 5 1
2 * 5980
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 0  1 * 7 3 2 2




1 * 7 3 2 1
olar. — 1 0 * 0 0 6 * 6 7
1 * 7 3 2 1 - 1 3
G I para graflcacl6n de datoa. Of intervalos originales.
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Cuadro n*VIII-31POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES,
CONCEPTO N8 31 . ______________  SER AGRESIYO_____
IN'rERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B** INTERVALOS
O 0 N N 0 0
13 12 •121*4 1 3*33 3 * 3 3 12*1244 13
12 12>1243 11'6914
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
11 11'691311'2584 H • a**
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 11
10 11*258310*8254 1 3*33





1 0 * 8 2 5 3  
10*3924 9
8 10*39239'9593
1 0 * ou
1 0 * 3 9 2 3
9*9593 8
7 9'9592 9’5263 T t n
9 * 9 5 9 2
9 * 5 2 6 3 7
6 9*5262
9*0933
9 * 5 2 6 2
9*0933 6
5 9 * 0 9 3 28 * 6 6 0 3 3 10*00 1 3*33
9 * 0 9 3 2
8 * 6 6 0 3 5
k 8 ' 6 6 0 2  8*2272 3 10*00 2 6*67
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4
3 ë ' 2 2 7 17*7942 3 10*00 3 0 * 0 0
2 6 * 6 7 8 * 2 2 7 17*7942 3
2
7*7941
7 * 5 6 1 2 1 3*33 2 6*67
7*7941
7*5612 2




0 6*9282 ; 1
—.
3*33 3 * 3 3 6*9282 0
-1 6*92816 * 4 9 5 2 1 3*33 1 3*33
6*9281
6 * 4 9 5 2 -1
-2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 2 6 * 6 7 1 6 * 6 7
7 2 3 * 3 3
5 0 * 0 0
6 * 4 9 5 1
6 * 0 6 2 2 -2
-3
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 2 6 * 6 7 2 6 * 6 7
6 * 0 6 2 1
5 * 6 2 9 2 -3
-4 5 * 6 2 9 15*1962 5 1 6 * 6 7
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5 5 * 1 9 6 14 * 7 6 3 2 3 10*00
1 6 * 6 7
5 * 1 9 6 1  
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14*3302 2 6 * 6 7 2 3 * 3 3
4 * 7 6 3 1
4*3302 -6
-7 4 * 3 3 0 13*8972 5 1 6 * 6 7
4 * 3 3 0 1
3 * 8 9 7 2 -7
-8 3 * 8 9 7 13*4642 2 6 * 6 7
3 * 8 9 7 1
3*4642 — 8
-9 3*i*64l3*0311 1 3*33
3*J*64i
3*0311 - 9
-10 3 * 0 3 1 02*5981 1 3*33 6*67
3 * 0 3 1 0
2*5981 - 1 0
-11 2 * 5 9 8 02*1651
2 * 5980 
2*1651 - 1 1
-12 2 *I6 5 01*7322
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13 
B  P




1 * 7 3 2 1 - 1 3
6l para graficacl6n da datoa. Ol Intervalos originales.
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Cuadro- n«YllT-32F0LAniZACI0N. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N« 32 . ___________ SER ACEPTADO_____________
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B" INTERVALOS
G 0 N * Z  i. N % r  9^ 0 " G
13 12*1244 5 1 6 * 6 7 16*67 12 * 1244 13
12 12*124311*6914 1 3*33
12* 1 2 4 3  
11*6914 12
1 1 11*6913 11*2 584 20 * 00
1 1 * 6 9 1 3
11*2584 1 1
1 0 1 1 * 2 5 8 3  10*82 54 3. 1 0 * 0 0 2 6 * 6 7
1 1 * 2 5 8 3
10*8254 10
9
1 0 * 8 2 5 3
1 0 * 3 9 2 4 1 3*33 3 1 0 * 0 0
10*8253
1 0 * 3 9 2 4 9
8 1 0 * 3 9 2 3
9 * 9 5 9 3 2 6 * 6 7
2 3 * 3 3
4 1 3 * 3 3 1 0 * 3 9 2 39*9593
8
7 9*95929*5263 2 6 * 6 7 5 16*67 46 * 67
9 * 9 5 9 2
9*5263 7
6 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
2 6 * 6 7 2 6*67
9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
6
5 9 * 0 9 3 28 * 6 6 0 3 1 3*33 3 10*00
9 * 0 9 3 2
8*6603 5
k 8 * 6 6 0 28 * 2 2 7 2 3 1 0 * 0 0 5 1 6 * 6 7
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 4
3 8 * 2 2 7 17 1 7 9 4 2 2 6 * 6 7
33*33
2 6 * 6 7
8 * 2 2 7 1
7*7942 3
2 7*79^17 * 5 6 1 2 3 10*00
7*7941 
7* 5612 2
1 7 * 5 6 1 16*9283 
olar +
2 6 * 6 7 7*56116*9283 1
o 6*9282 2 6 * 6 7 6*67 2 6 * 6 7 6 * 6 7 6*9282 0
-1 6*92816 * 4 9 5 2 ■ 1 3*33
6*9281
6 * 4 9 5 2 -1
-2 6 * 4 9 5 16 * 0 6 2 2 3*33 3*33
6 * 4 9 5 1




6 * 0 6 2 1
5*6292 -3
-4 5 * 6 2 9 1  5*1962 1 3*33
5 * 6 2 9 1
5 * 1 9 6 2 -4
-5 5 * 1 9 6 14 * 7 6 3 2
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 1  4* 3302
3*33
4 * 7 6 3 1
4* 3302 -6
-7 4 * 3 3 0 13*8972 1 3*33
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7
-8 3*89713*4642




3 * 0 3 1 1 -9
-lo 3 * 0 3 1 02*5981
3 * 0 3 1 0
2*5981 -10
-11 2 * 59802 * 1 6 5 1
2 * 5 9 8 0
2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 01*7322
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13 
B  P
1 * 7 3 2 1
olar. - 1 6 * 6 7 , 3*33
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Gl para grafieaci6n da datoa. Ol intervalos originales.
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Cuadro n *111-33 POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES.
CONCEPTO N« 33 . _______________ ALEJARSE DE LA MADRE_______
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B" INTERVALOS
G 0 N * E N *  . E  ^ 0 G
13 12 «124!» 12*1244 13
12 12•1243 11*6914
1 2 * 1 2 4 3
11*6914 12
11 H ' 6 9 1 311*2 584
1 1 * 6 9 1 3  
11*2 584 11
10 11*258310*8254
1 1 * 2 5 8 3  
10 * 82 54 10
9 10*825310*3924 1 3*33
1 0 * 8 2 5 3
10*3924 9
8 10*39239*9593
3 * 3 3
1 0 * 3 9 2 3
9*9593 8
7




9 * 9 5 9 2
9*5261 7
6 9 * 5 2 6 2
9 * 0 9 3 3
9 * 5 2 6 2
9*0933 6
5 9 * 0 9 3 28 * 6 6 0 3 1 3*33 1 3*33
9 * 0 9 3 2
8*6603 5
k
8 * 6 6 0 2
8 * 2 2 7 2 1 3*33 4 3*33
8 * 6 6 0 2
8*2272 4
3
8 * 2 2 7 1
7*7942 3 1 0 * 0 0 3 6 * 6 7
8 * 2 2 7 1
7*7942 3
2 7*79417*5612 1 3*33 2 6 * 6 7
7*7941 
_ 7 * 5 6 1 2 2
1 7*56116*9283 6 2 0 * 0 0 4 1 3 * 3 3
7*5611
6*9283 1
O 6 * 9 2 8 2 1 3*33 3 * 3 3 6 * 9 2 8 2 0
- 1 6 * 9 2 8 16*4952 4 1 3 * 3 3
3 3 * 3 3
7 2 3 * 3 3 6*92816 * 4 9 5 2 -1'
-2 6*49516 * 0 6 2 2 3 1 0 * 0 0 4 13*33 5 3 * 3 3
6*4951
6 * 0 6 2 2 -2
-3 6 * 0 6 2 1  5 * 6 2 9 2 3 1 0 * 0 0 3 1 0 * 0 0
6*0621
5*6292 -3
-1» 5 * 6 2 9 15*1962 2 6 * 6 7
5 * 6 2 9 1
5*1962 -4
-5 5 * 1 9 6 14 * 7 6 3 2 1 3*33
3*33
5 * 1 9 6 1
4 * 7 6 3 2 -5
-6 4 * 7 6 3 14*3302 1 3*33 10 • 00
4 * 7 6 3 1
4*3302 -6
-7 4 * 3 3 0 13*8972 1 3*33
4 * 3 3 0 1
3*8972 -7
-8 3 * 8 9 7 13*4642 1 3*33
3 * 8 9 7 1
3*4642 -8
-9 3*46413*0311 1 3*33
3*33
3*4641
3 * 0 3 1 1 -9
-lo 3 * 0 3 1 0  2* 5981 1 3*33 3*33




2 * 1 6 5 1 -11
-12 2 * 1 6 5 01 * 7 3 2 2
2 * 1 6 5 0
1 * 7 3 2 2 -12
-13
I k  p
1 * 7 3 2 1
olar. -
3 ip*oo 10*00
56*6.7 6 0 * 0 0
1 * 7 3 2 1 - 1 3
Gl para grafleacl6n de datoa. Ol Intervaloa originales.
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Cuadro n»VIII-34POLARIZACION. FRECUENCIAS Y PORCENTAJES,
CONCEPTO N« . _________________ ESTAR SOLO______________
INTERVALOS MUESTRA **A** MUESTRA **B’* INTERVALOS
G 0 N E  ^ N i- E  ^ 0 0






































7*7942 3 10*00 2 6*67
8*2271
7*7942 3








0 6*9282 1 3*33 3*33 1 3*33
33*33
3*33 6*9282 0
-1 6*92816*4952 2 6*67
20*00
2 6*67 6*92816*4952 -1





5*6292 2 6*67 3 10*00
6*0621
5*6292 -3
-4 5*62915*1962 5 16*67
5*6291
5*1962 -4




-6 4*76314*3302 1 3*33 6*67
4 13*33 4*76314* 3302 —6
-7
4*3301


































ESTRUCTURAS CONCEPTUALES. MUESTRA "A"




8,—Fiarse de los otros
9.-Hi madre 
ll.-Confiar en el padre
14.-Sentirse seguro
15.-Mi suerte
16.-Ser protegido y cuidado 
18.-Ser preferido
22.-Ser conocldo como uno es
23.-Ser elogiado y admirado
24.-Confier en la madre
26.-Ser visto por los dem&s
28.-Mi padre








8.-Fiarse de los otros
9.-Mi madre
ll.-Confiar en elpadre 
l6.-Ser protegido y cuidado
18.-Ser preferido
23.-Ser elogiado y admirado 







8.-flare# de loa otros 
l6.-Ser protegido y ouldado 
l6.-Ser preferido
19.-Serrlrsé de loa dem&s
20,-El poder
23,-Ser eloglâdo y admirado 
26«-Ser rlsto por lom dem&e 
30,-To
33«-Alejaree de la madre 
34«-Estar iolo
4. COMPROHETERSE CON ALOO
2.-Mis maestros 
5*-Arte
8.-Fiarse de los otros 
94-Ml madre 




17 «-Exponers e al pellgro
21.-Ser amado
22.-Ser eonccldo como uno es
23,-Ser elogiado y admirado
24,-Confier en la madre
25.-El TO que me gustarla ser
26,-Ser vlsto por los dem&s





13,-Amar 4«-Comprometerse con algo
14,-Sentlrse seguro 9.-Ml madre
21.-Ser amado 11.-Confier en el padre
25.-El To que me gustarla ser 15.-Ml suerte
22.-Ser conocldo como uno es
24.-Confier en la madre
26.-Ser vlsto por los dem&s
28.-Ml padre
29.-Bastarse a el mlsmo
30.-To
32.-Ser aoeptado
6. SER UNO DE TANTOS
10.-Ser conslderado rldlculo
12.-La agrèsIvldad contra ml
20.-El poder
27.-Ser rechazado









8. FIARSE DE LOS OTROS














22.-set" conocido como uno e»
24.-Confier en la madre
2g.-El To que me gustarla ser
26.-Ser viste por lo» dem&s
28.-Mi padre




24.-Confier en la madre l.-El Orden
2.-Mis maestros
4 «-Compromet ers e con algo
5,-Arte
8,-Fiarse de los otros






22,-Ser conooido como uno es
23,-Ser elogiado y admirado
25.-El Yo que me gustarla ser
26,-Ser visto por los dem&s 
28,-Mi padre
491
29.-Ba8tarse a si mlsmo
3 0 .-Yo
3 2 ,-Ser aceptedo
10, SER CONSIDERADO RIDICULO
2 7 .-Ser rechazado 6 .-Ser uno de tantos
7 .-Ser envldlado
12.-La agreeIvidad contra mi
3 1 .-Ser agresivo
33.-Alejarse de la madre
11. CONFIAR BN EL PADRE
21.-Ser amado
24.-Confier en la madre
2 8 .-Ml padre









1 5 .-Mi suerte 
18.-Ser preferido
22.-Ser conocido como uno es
2 3 ,-Ser elogiado y admirado
2 5 .-El To que me gustaria ser
2 6 .-Ser visto por los dem&s




LA AGRESIVIDAD CONTRA MI
6 .-Ser uno de tantos
1 0 .-Ser conslderado ridicule
20.-Serviras de los dem&s
3 1 .-Ser agresivo
33.-Alejarse de la madre
492
13. AMAR
5.-Arte * 4.-Comprometerse con algo
14.-Sentiree seguro 8.-Fiarse de lo» otros
21,-Ssr amado 9.-Mi madre
22,-Ser conocido como uno as 11,-Confier en el padre
25.-El To que me gustaria ser 1^,-Mi suerte
32.-Ser aeeptado 23,-Ser elogiado 7 admirado
24,-Confiar on la madre 
26,-ser visto por los dem&s
28,-Hi padre




13.-Amar 4,-Comprometerse con algo
15.-Hi suerte 8,-Fiarse de los otros
21.-Ser amado 9,-Mi madre
22.-Ser conocido como uno es ll.-Confiar an el padre
25.-El To quo me gustarla ear 18.-Ser preferido
32.-Ser aeeptado 23.-Ser elogiado y admirado
24,-Confiar an la madre 
26,-Ser visto por I0» dem&s
28,-Mi padre
29,-Bastarse a si mismo
30,—To
15. MI SUERTE
14.-Sentiras seguro 1,-El orden
24,-Confiar on la madre 4.-Comprometerse con algo
26.-Ser vieto por los dem&s 5,-Arte
8.-Fiarse de lo» otros
9 «-Mi madre 
11,-Confier en el padre 
13,-Amar
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16,-Ser protegido y cuidado 
18,-Ser preferido
21.-Ser amado
22.-Ser conocldo como uno es
23.-Ser elogiado y admirado
25.-El Yo qua me gustaria ser
28.-Mi padre
29.-Bastarse a al mlsmo
30.-Yo
3 2 .-Ser aeeptado
1 6 . SER PROTEGIDO T CUIDADO
1 8 .-Ser preferido l.-EI orden
2 3 .-Ser elogiado y admirado 2.-Mis maestros
3.-La nostalgia
7,-Ser envldlado
8.-Flarse da los otros
1 5 .-Mi suerte
22.-Ser conocldo como uno ea
24.-Conflar en la madre
2 6 .-Ser vlsto por I0» dem&a
28.-Mi padre
2 9 .-Bastarse a si mismo
3 0 .-To
3 2 .-Ser aeeptado
1 7 , EXPONERSE AL PELIGRO
4.-Comprometerse eon algo
8.-Fiarse de los otros
1 8 .-Ser preferido




16.-S*r protegido y cuidado






8.-Fiarse de loa otros
9.-Mi madre





22.-ser conocido como uno am
24,-Confier on la madre
25,-El To qua me gustarla ear
26,-Ser visto por los dem&s
28.-Ml padre
29.-Bastarse a el mismo
30.-TO





6,—Ser uno da tantos
7.-Ser envidiado
12.-La agresividad contra ml 
19,-Serviras de los dem&e 
27,-Ser rechazado 
33,-AleJarse de la madre
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21. SER AMAOO
5.-Arte 4,-Compromoterse cen elgo
11.-Confier en el pedre 8 .-Meree de loa otros
13.-Amer 9.-Mi madre
14.-Sentirae eegnro 15.-Mi suerte
22.-Ser conocido como uno es 18.-Ser preferido
24.-Confier en le medre 23,-Ser elogiado y admiredo
25.-El Yo que me gustarle ser 26.-Ser vieto por loe dem&s
32.-Ser aceptedo 28.-Mi padre
2 9 ,-Baetaree a el mismo
30.-Yo
22. SER CONOCIDO COMO UNO ES
13.-Amer l.-El orden
14,-Sentiree eeguro 4.-Comprometeree con algo
21.-Ser enado 5.-Arte
24.-Confier on la medre 8 .-Fiarso de loe- otroe
25.-El To que mo gustarle eer 9.-Mi medre
26.-Ser vieto por loe demâs 11.-Confier en el padre 
3 0 .-To 1 5 .-Mi suerte
3 2 .-Ser aceptedo l6 .-Ser protegido y cuidado
18.-Ser preferido
22.-Ser conocido como uno es
28,-Mi padre
29.-Besterse a si mismo
2 3 . SER ELOGIADO T ADMIRADO
8 .-Pierse de loe otros l.-El orden
1 6 .-Ser protegido y cuidado 2.-Mis maestros
18.-Ser preferido 3.-La nostalgia
2 6 .-Ser visto por losdem&s 4.-Comprometerae con algo
3 2 .-Ser aceptedo 9.-Mi madre






22.-Ser conocido como uno es
24.-Confier en la madre
25.-El To que me guatarla ser
28.-Ml padre
29.-Bastarse a si mismo
30.-TO
24. CONFIAR EN LA MADRE
9.-Ml madre 
11.-Confier en el padre
15.-Ml suerte
21.-Ser amado
22.-Ser conocido como uno es 
32.-Ser aceptedo
l.-El orden
4.-Compromet ers e con algo 
5«-Arte
8.-Plarse de los otros
13.-Amer
14.-Sentlrse seguro
16.-S0r protegido j cuidado 
18.-Ser preferido
23.-Ser elogiado 7 admlrado
25.-El To que me guatarla ser
26.-Ser visto por los dem&s
28.-Ml padre
29.-Bastarse a si mismo
30.-To





22.-Ser conocido como uno es




8.-Elarse de los otros
9.-Ml madre
11.-Confier en el padre
15.-Ml suerte 
18.-Ser preferido
23.-Ser elogiado 7 admlrado
24.-Confier en la madre
28.-Ml padre
29.-BaÉtarse a si ml saw»
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26, SER VISTO POP LOS DBMAS
15»-Ml suerte 1,-El orden
22.-Ser conocido como uno es 2.-Mis maestros
23,-Ser elogiado y admirado 3,-La nostalgia




8 ,—Fiarse de los otros
9.-Hi madre
11.-Confier en el padre
13,-Amar
14.-Sentirse seguro
1 6 .-Ser protegido y cuidado 
1 8 ,-Ser preferido
21.-Ser amado
24.-Confier en la madre
28.-Ml padre
29,-Bastarse a si mismo
2 7 . SER RECHAZADO
10.-Ser considerado ridicule 6 .-Ser uno de tantes
12.-La agresividad contra ml 7.-Ser envldiado
20.-El poder
3 3 .-AI0 jerse de la madre
28. MI PADRE
11.-Confier en el padre l.-El orden
5.-Arte




1 5 .-Mi suerte




23.-Ser elogiado y admlrado 
24«-Confiar en la madre
25.-El To que me guatarla eer
26.-Ser vieto por los dem&s
29.-Bastarse & si mismo
30.-To
32.-Ser aceptadb




8.-Fiarse do los otros
9.-Ml madré








22.-Ser conocido como uno es 
2 3. ..Ser elogiado y admlrado
24.-Confier en la madre
25.-El To que me gustarla ser






22.-Ser conocido como uno es l.-El orden
2 5 ,-El To que me gustarla ser 2.-Mis maestros
2 6 .-Ser visto por los dem&s 3.-La nostalgia
3 2 .-Ser aceptado 4.-Comprometerse con algo
5.-Arte
8 .-Fiarse de los otros
9.-Mi madre
ll.-Confiar en el padre
13.-Amar
14.-Sentirse seguro
1 5 .-Mi suerte
1 6 .—Ser protegido y cuidado
1 7.-Exponerse al peligro
18.-Ser preferido
21.-Ser amado
2 3 .-Ser elogiado y admlrado
24.-Confier en la madre
28.-Mi padre
2 9 .-Bastarse a si mismo
3 1 . SER AGRESIVO
10.-Ser considerado ridlculo
12.-La agresividad contra ml
3 3 .-Alejarse de la madre
3 2 . SER ACEPTADO




2 1 .—Ser amado
22.-Ser conocido como uno es




8 .-Fiarse de los otros
9.-Mi madre
1 5 .-Mi suerte
1 6 .-Ser protegido y cuidado
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24.-Conflar en la madre 28«-Mi padre
25.-El Yo que me guatarla ser 2p.-Bastarse a si mismo
26.-Ser vlsto por los dem&s
30.-To
33. ALEJARSE DE LA MADRE
3.-La nostalgia
6.-Ser uno de tantes
lO.-Ser considerado ridlculo














Segfin la - 0*0235 Seg&n la entre 0*0235 y 0*036?
1. EL ORDEN
2,-Mia maestros
4.-Compromet ers e con algo
5.-Arté
S.-Plarse de los otros
9.-Ml Biadre 




16.-Ser protegido y cuidado 
18.-Ser preferido
21.-Ser amado
22.-Ser conocido como uno es
23.-Ser elogiado y admlrado
24.-Conflar en la madre
25.-El To que smgustarla ser
26.-Ser vlsto por los dem&s
28.-Ml padre







8.^Flarse de los otros
9.-Ml madre 





1 6 .-Ser protegido y cuidado




22.-Ser conocido como uno es
23.-Ser elogiado y admirado
24.-Confiar en la madre
2 5 .-El Yo que me gustarla eer
2 6 .—Ser vlsto por los dem&s
28.-Mi padre
29.-Bastarse a si mismo
3 0 .-Yo
3 2 .-Ser aceptado
3. LA NOSTALGIA
6 .-Ser uno de tantos
7.-Ser envidiado
10.-Ser considerado ridlculo
1 6 .-Ser protegido y cuidado
20.-El poder
2 6 .-Ser visto por los dem&s
33.-Alejarse de la madre
4. COMPROMETERSE CON ALGO
8 .-Fiarse de los otros l.-El orden
3 0 .-Yo 2.-His maestros
5 .-Arte
9.-Mi madre
11.-Confiar en el padre
14.-Sentirse seguro
1 5 .-Mi suerte





22.-Ser conocido como uno ea
23.-Ser elogiado y admirado
24.-Confier en la madre
25.-El To que me gustarla ser
26.-Ser Tisto por los dem&s
28.-Ml padre
29.-Bastarse a si mismo 
32.-Ser aceptado












22.-Ser conocido como uno es
23.-Ser elogiado y admirado
24.-Confiar en la madre
25.-El To que me gustarla ser
26.-Ser Tisto por los dem&s
28.-Mi padre




6. SER UNO DE TANTOS
3.-La nostalgia
7.-Sor onvldlado
10.-Ser considerado ridlculo 
16,-Ser protegido y cuidado
18,-Ser preferido
19,-Servirae do los dem&s
20,-El poder




6,-Ser uno de tantos
10.-Ser considerado ridlculo
12.-La agresividad contra ml
16,-Ser protegido y cuidado
17,-Exponerse al peligro
18,-Ser preferido
19,-Servirse do los dem&a
20,-El poder
23,-Ser elogiado y admirado 
26,-Ser visto por los dem&s 
30,-Yo
8, FIARSE DE LOS OTROS
4,-Comprometerse con algo 1,-El orden
1 5 ,-Mi suerte 2,-Mis maestros
5,-Arte
9.-Mi madre
11,-Confier en el padre 
14,-Sentiras seguro






22,-Sèr conocido como uno es
23,-Sér elogiado 7 admirado
24,-Confiar en la madre
25,-El To que me gustarla e«r
26,-Ser visto por los dem&s
28.-Mi padre




11.-Confiar en el padre l.-El orden
l4.-Sentirse seguro 2.-Mie maestros
24.-Confier en la madre 4.-Comprometerse con algo
29.-Bastarse a si mismo 5.-Arte





22.-Ser conocido como uno es
23.-Ser elogiado 7 admirado
25.-El To que me gustarla sar
28.-Mi padre
30.-To
10. SER CONSIDERADO RIDICULO
12.-La agresividad contra ml 3.-La nostalgia
27.-Ser rechazado 6.—Ser uno de tantos
7.-Ser envidiado
19.-Servirae de los dem&s
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31.-Ser agréaiVO
33,-AleJarse de la madre
34,-Estar solo




24,-Confier en la madre 
29,-Bastarse a si mismo 




8.-Fiarse de los otros 
1 3 ,-Amar 
1 5 ,-Hi suerte 
18,-Ser preferido
21,-Ser amado
22,-Ser conocido como uno es
2 3 ,-Ser elogiado y admirado
2 5 ,-El To que me gustarla ser
2 6 .-Ser visto por los dem&s 
28,-Mi padre
3 0 ,-To
12, LA AGRESIVIDAD CONTRA MI
1 0 .-Ser considerado ridlculo 7,-Ser envidiado
1 7 ,-Exponerse al peligro 
2 7 ,-Ser rechazado 
3 1 ,-Ser agresivo
33,-AleJarse de la madre








11,-Confier en el padre 
1 5 ,-Mi suerte
22,—Ser conocido como uno es
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23.-Ser elogiado y admlrado
24.-Confiar en la madre
25.-El To que me gustarla sar
28.-Ml padre




9.-Mi madre 2.-His maestros
ll.-Confiar en el padre 4.-Comprometerse con algo
13,-Amar 8.-Fiarse de los otros
21,-Ser amado 15.-Mi suerte
24.-Confier an la madra 18.-Ser preferido
29,-Bastarse a si mismo 22,-Ser conocido como uno es
32.-Ser aceptado 23.-Ser elogiado y admirado









ll.-Confiar en el padre
13.-Amar
14.-Sentirse seguro





22.-Ser conocido como uno as
23.-Ser elogiado y admirado
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24,-Conflar en la madre 
26,-Ser vlsto por los dem&s
28,-Ml padre
29,-Bastarse a si mismo
30,-To
32.-Ser aceptado




6,-Ser uno de tantos
7,-Ser envidiado
8,-Fiarse de los otros 
15,-Mi suerte
18.-Ser preferido
19.-Servirse de los dem&s
22.-Ser conocido como uno es
23.-Ser elogiado y admirado 
26,-Ser visto por los dem&s 
30,-To




8,-Fiarse de los otros
12,-La agresividad contra ml 
15,-Mi suerte
18,—Ser preferido
19,-ServirSe de los dem&s
20,-El poder
23.-Ser elogiado y admirado





33.-Alejarse de la madre
18. SER PREFERIDO
23.-Sar elogiado y admirado l.-El orden
2.-His maestros
4.-Comprometerse con algo
5 . - A r t e
6.-Ser uno de tantos 
7*-Ser envidiado
8.-Fiarse de loe otros
9.-Mi madre
ll.-Confiar en el padre
14.-Séntirse seguro
15.-Mi suerte
16.-Ser protegido y cuidado 
17 «-Exponerse al peligro
21.-Ser amado
22.-Ser conocido como uno es
24.-Confier en la madre
25.-El To que me gUstarla eer
26.-Ser visto por los dem&s
28.-Mi padre
29.-Bastarse a si mismo
30.-To
32.-Ser aceptado
19. SERVIRSE DE LOS DEMAS
6.-Ser uno de tantos
7.-Ser envidiado
10.-Ser considerado ridlculo 
16«-Ser protegido y cuidado
17.-Exponerse al peligro
20.-El poder







6 .-Ser uno de tantos
7.-Ser envidiado
8 .-Fiarse de los otros
15.-Mi suerte
17.-Exponerse al peligro 
19,-Servirso de los dem&s 
23«-Ser elogiado y admirado










8 ,-Fiarse de los otros
9.-Mi madre
ll.-Confiar en el padre
15.-Mi suerte
18,-Ser preferido
22,-Ser conocido oomo uno es
2 3 ,—Ser elogiado y admirado 
2 5 ,-El To que me gustarla ser
28.-Mi padre
2 9 ,-Bastarse a si mismo 
3 2 .-Ser aceptado
22, SER CONOCIDO COMO m o  ES
24,-Confier en la madre 






8.-Flars« da los otros
9,-Ml madre




16.-Ser protegido y cuidado 
18*-Ser preferido
21.-Sar amado
23*-Sèr elogiado y admirado
25.-El To que me guatarla ser
28.-Mi padre 
29*-Baatarse a al mismo 
32.-Ser aceptado
23. SER ELOGIADO T ADMIRADO





6.-Fiarse de los otros
9.-Hi madre








24.-Confiar en la madre
25.-El To qua me gustarla ser
26.-Ser visto por los dem&s
28.-Hi padre
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29.-Baatarae a si mismo
30.-To
3 2 ,-Ser aceptado
24. CONFIAR EN LA MADRE
9.-Ml madre l.-El orden
ll.-Confiar en el padre 2,-Mis maestros
l4.-Sentiree seguro 4.-Comprometerse con algo
21.-Ser amado g.-Arte
22.-Ser conocido como uno es 8.-Fiarse de los otros
3 2 .- Ser aceptado 1 3 .-Amar
1 5 .-Mi suerte
18.-Ser preferido
2 3 .-Ser elogiado y admirado
2 5 ,-El To que me gustarla ser
2 6 .-Ser visto por los dem&s
28.-Mi padre
2 9 .-Bastarse a si mismo
3 0 .-To





8.-Fiarse de los otros
9.-Mi madre





22.-Ser conocido como uno es
2 3 .-Ser elogiado y admirado
24.-Confier en la madre
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26>-Sar vlsto por los dem&s
28.-Mi padra 
29*-Ba.stara« a si mismo
30.-To
32.-Ser aceptado




4.-Comprometerse con algo 
5*-Art#
6.-Ser uno de tantos
7.-Ser envidiado
8.-Fiarse de lo# otros
ll.-Confiar en el padre
15.“Mi suerte
16.-Ser protegido 7 cuidado
17.-Exponerse al peligro
18.-Ser preferido
19.-Servirse de lo# dem&s 
to.-El poder
22.-Ser conocido coik> uno es
23.-Ser elogiado 7 admirado
24.-0e:Tfiar en la madre





10.-Ser considerado ridlculo 12.-La agresividad contra ml
17.-Exponerse al peligro
31.“Ser agresivo








8.-Fiarse de los otros
9.-Ml madre






22.-Ser conocido como uno es
23.-Ser elogiado y admirado
24.-Confier en la madre
25.-El Yo que me gustarla ser
26.-Ser visto por los dem&s
29.-Bastarse a si mismo
30.-Yo
32.-Ser aceptado
29. BASTARSE A SI MISMO
ll.-Confiar en el padre l.-El orden
14.-Sentirse seguro 2.-Mis maestros
3 2 .-Ser aceptado 4.-Comprometerse con algo
5.-Arte
8.-Fiarse de los otros




22.-Ser conocido como uno es
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23,-Ser elogiado y admlrado 
24«-Conflar en la madre




4.-Comprometerse con algo l.-El orden
2,-Mis maestros
5,-Arte
6,-Sér uno de tantos
7,-Ser envidiado 
8>-Fiarse da loa otros 
9,-Hi madre
11.-Confiar en el padre
14.-Sentirse seguro
15.-Mi suerte




22.-Ser conocido como uno es
23.-Ser elogiado y admirado
24.-Confiar an la madre
25.-El To que me gustarla ser
26.-Ser visto por los dem&s
28.-Mi padre




12.-La agresividad contra ml
17.-Exponerse al peligro
19.-Servirse de los dem&s
27.-Ser rechazado 




ll.-Confiar on el padre
l4.-Sontiree eegnro
22.-Ser conocido como uno es
24.-Confier en la madre 










23,-Ser elogiado y admirado
25,-El To que me gustarla ser
26.-Ser visto por los dem&s
28.-Mi padre
30,-To
33. ALEJARSE DE LA MADRE
3.-La nostalgia
lO.—Ser considerado ridlculo







12.-La agresividad contra ml
27.-Ser rechazado










8 I Fiarse de los otros
9 1 Ml madre
11 1 Conflar en el padre
13 1 Amar
14 1 Sentirse eeguro
15 1 Ml suerte
16 1 Ser protegido y cuidado
18 1 Ser preferido
21 1 Ser amado
22 1 Ser conocido como uno es
23 t Ser elogiado y admirado
24 1 Confiar en la madre
25 1 El To que me gustarla ser
26 t Ser visto por los dem&s
28 1 Mi padre
30 1 To
32 1 Ser aceptado
Grupo n* 2
lO 1 Ser considerado ridlculo
12 t La agresividad contra ml










5 « Aria — .
9 1 Ml nadre
11 t Conflar on el padre
13 1 Anar
14 1 Sentira# aeguro
21 1 Ser amado
22 t Ser conocido oOmo nno <
24 1 Conflar en la nadre
2 9 1 Baatarae A el niano
32 1 Ser aceptadé
Grupo n* 2 •
k 1 Comprometeria con algo
8 1 Marae de lo# ott^ oa
15 1 Ml auerte
30 1 To
Grupo nt 3
10 I Ser oansld«rado rldieulo
12 t La agrasivldad contra ni
27 I Ser reohazado
Grupo n* k
18 I Ser preferlde
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